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En el libro se encara el estudio de cada uno de los temas en 
capítulos individuales, donde se exploran por separado: la 
melodía rítmica, la melodía expresiva, la base rítmica, los adornos 

y los efectos de percusión aplicados al tango. 

Dado que además hay características específicas en relación a 
cómo tocar las especies de milonga y vals, se incluye un capítulo 
para abordar esos aspectos en particular. Cabe aclarar que 
dentro del lenguaje del tango cada instrumento utiliza técnicas 
y recursos específicos que aumentan la expresividad y variedad 
del sonido, por lo cual cada instrumento requiere un método 
propio que le permite abordar puntualmente el conocimiento del 
género.Este libro incluye recomendaciones y ejercicios técnicos 
específicos, enfocados particularmente al violín. 

Todas las herramientas y técnicas encaradas en el libro son 

para ser usadas tanto en el tango tradicional como en la música 
de Astor Piazzolla y en las nuevas composiciones tangueras. 

Los términos que se utilizan para denominar técnicas y recursos 
específicos se conservan en su idioma original, español, y se 
encuentran definidos en el glosario, al final de este libro. 
Teniendo en cuenta que el músico que aprenda a tocar tango 
seguramente querrá luego juntarse a tocar con otros, se incluyen 
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CON EL LIBRO 
UNOS 


The book organizes the study of each topic in individual 
chapters: rhythmic melody, expressive melody, the rhythmic base, 
ornaments, and percussion effects as applied to tango. 

As there are also focusing particularly on the violin to be learnt 
when playing milongas and valses (waltzes), a special chapter 

has been included to cover these aspects. It should be noted 

that every individual instrument in the language of tango utilizes 
specific features and resources to enhance the expressiveness 
and variety of the sound, and each instrument therefore requires 
a method of its own that lets the player incorporate knowledge 
of the genre point by point. 

This book includes specific technical recommendations and 
exercises focusing on the particular problems of the violin. 

All the tools and techniques dealt with in the book are to be 
used in both traditional tango and the music of Astor Piazzolla 
or contemporary tango compositions. 

The terms used to denote specific techniques and resources 

are retained in Spanish, and are defined in the glossary at the 
end of this book. 

Bearing in mind that the musician leaming to play tango is likely 


to eventually want to play with others, chapters have 
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es] VIDEO N* 
PARA TOCAR TO PLAY TRACK N* 


EJEMPLO EN VIDEO 
Dara ver 
detalladamente el 
movimiento descripto; 


disponible en el CD 1, 


+ PISTAS EN AUDIO 
Para escuchar y tocar con la base de 
acompañamiento; disponible en el CD 2, 


AUDIO TRACK 
To listen and play with the play-along 
track (available on CD 2) 


VIDEO SAMPLE 

To see the movement 
described in detail; 
available on CD1. 
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capítulos que abordan los siguientes temas: 
cómo son los roles específicos para tocar en un 
ensamble de tango y recomendaciones sobre 
cómo organizar un ensayo. Además, se incluye 
un cuadro comparativo de los diferentes 
estilos dentro del tango. En los estudios se 
incluye un violin 2, con una función de 
acompañamiento, para ser ejecutado por 

otro estudiante o el profesor. Para las obras 
originales se incluyen, además, las partituras 
de los otros instrumentos al final del libro, 
para invitar a llevar a cabo la experiencia de 
tocar con otros un repertorio original. En el 
CD 1 que acompaña al libro se encuentran los 
ejemplos grabados por el autor. En el mismo 
CD se encuentran los videos que muestran 
las técnicas específicas, para ser visualizados 
en PC o MAC. Para los estudios y las obras 
propuestas se incluyen las versiones grabadas 
y las bases de acompañamiento en el CD 2. 


PÁGINAS DE MÚSICA 
MUSIC PAGES 


ESTUDIOS Y OBRAS 
Para ejercitar técnicas y recursos. Al final de cada 
capítulo, se incluyen obras del autor para aplicar 


estos conceptos sobre música original. 


STUDIES AND WORKS 

To practice techniques and resources. At the end 
of each chapter, works by the author to apply these 
concepts over original music. 


been included on the specific roles 

when playing in a tango ensemble and 
recommendations on how to organize a 
rehearsal. A table has also been included 
that compares the various different styles 
within tango. The studies include a 
second violin as an accompaniment to be 
played by another student or the teacher. 
The scores of the other instruments in 
the original works are also included at the 
end of the book to invite musicians 

to experience for themselves what it is like 
to play an original repertoire with others. 
On CD 1 accompanying this book there 
are samples recorded by the author. On 
the same CD you'll find videos showing 
special techniques; they can be watched 
on PC or Mac. The recorded versions 

and play-along tracks for the proposed 
studies and works are included on CD 2. 


PARTES PARA OTROS INSTRUMENTOS 
En cuadernillo aparte, para tocar con 
otros instrumentistas obras del autor, 


que pueden incorporarse al repertorio. 


PARTS FOR OTHER INSTRUMENTS 
In a separate booklet, to play works by 
the author with other instrumentalists, 
which can be incorporated into the 
musician's repertoire. 


OIE VIOLINE IMM TANGO 
E VIOLO:8DA AN 


“El VIOLÍN EbeEL TANGO 


ENEL CD 1 

Los ejemplos citados en el libro se 
encuentran disponibles en audio y/o video. 
Dentro del libro, el número de track se 
encuentra a la izquierda de cada ejemplo. 


ONCD] 

The samples quoted in the book are 
available on audio and/or video. 

Track numbers in the book are to the left 
of each sample. 


LEVIOLO!) DANS LE TANGO 


UE VIOLIN TANGO 


ENEL CD 2 


Todos los estudios y las obras propuestas 
en el libro se encuentran disponibles en 
audio para escuchar y luego tocar con la 
base de acompañamiento. 


ON CD 2 


The recorded versions and play-along 
tracks of the studies and proposed works 
are to be found on CD 2, 


TRACKS DEL CD 2 
TRACKS OF CD 2 


Ol AFINACION LA (442 HZ) 
TUNING NOTE A (442 HZ) 

02-03 ESTUDIO 1 

04-05 ESTUDIO 2 

06 - 07 ESTUDIO 2- MARCATO EN 2 

08 - 09 ESTUDIO 3 

10-11 ESTUDIO 4 

12-13 ESTUDIO 5 

14-15  BAILONGO 

16-17 ESTUDIO 7 

18-19 FUISTE UNA CANCIÓN 

20-21 UNTANGO BREVE 

22 ESTUDIO 8 

23-24 BIENVENIDO A CASA 

29: VIGILIA 

26-27 ROJO Y NEGRO 

28-29 CABALLO SOLO 

30-31 MOLLYUYO 


EL VIOLÍN HA SIDO UN ELEMENTO FUNDAMENTAL EN LOS CONJUNTOS DE TANGO DESDE LOS ALBORES MISMOS DEL GÉNERO. 
Los PRIMEROS GRUPOS ERAN TRÍOS DE FLAUTA TRAVERSA, VIOLÍN Y GUITARRA O ARPA, E INTERPRETABAN UN TIPO DE 
TANGO RÁPIDO Y JOCOSO. CON EL CORRER DEL TIEMPO, EL CARÁCTER DEL TANGO FUE CAMBIANDO Y TORNÁNDOSE MÁS 
PROFUNDO. SU ESTRUCTURA MUSICAL CAMBIÓ, Y CON ELLA SU INSTRUMENTACIÓN. LA FLAUTA FUE REEMPLAZADA POR EL 
BANDONEÓN, Y LA BASE RÍTMICA DE LA GUITARRA SE SUSTITUYÓ POR EL PIANO Y EL CONTRABAJO. SÓLO EL VIOLÍN SALIÓ 
AIROSO DE ESTOS CAMBIOS Y PERMANECIÓ INAMOVIBLE EN LAS ORQUESTAS TÍPICAS; DE ESTA MANERA, ENCONTRÓ SU 


SONIDO DEFINITIVO ESENCIALMENTE EXPRESIVO. 


Sería imposible enumerar a todos los músicos que 
desde el violín señalaron una huella en el tango. No 
obstante, debemos decir que el aporte de los violinistas 
fue fundamental, desde todo punto de vista. Más allá 
de lo estrictamente interpretativo, algunos de los 
mejores arregladores, orquestadores y compositores 

de tango han sido violinistas, y dejaron una influencia 
permanente en el sonido de las orquestas típicas. 
Como tanta música popular en todo el mundo, el tango 
no estuvo al margen de la embestida de la cultura global 
que impuso un sonido uniforme y deshumanizado en 
todas las latitudes. Lo que en la época dorada de los 
años 40 y 50 se aprendía por transmisión oral de una 
generación a la otra, desde los años 60 hasta los 90 
estuvo a punto de perderse, por la poca difusión del 
género en los medios y las escasas fuentes de trabajo 

. que derivaron en la casi desaparición de las orquestas 
típicas. Las nuevas generaciones de músicos no 
mostraron interés por ninguna forma de tango, excepto 
las propuestas por Ástor Piazzolla, y al no existir una 
sistematización de la información estuvieron a punto de 
perder el contacto con las fuentes. 

Esta tendencia comenzó a revertirse a partir de 

los años 90, cuando se inició un proceso de rescate 
fundamentalmente a partir del contacto con músicos 
de generaciones anteriores, la mayoría ya ancianos. 
Este contacto fue algo más que recuperar la música 

de quienes nos precedieron y hacerla nuestra. Fue el 
resultado de un deseo de identificación con nuestro 
pasado y con el legado de nuestros mayores. Nos 
regodeamos demostrándoles que su trabajo de tantos 
años no ha sido en vano, y que lo seguiremos llevando 
adelante con la misma fuerza y convicción con que 
ellos lo hicieron. Y ellos devolvieron toda su sabiduría y 
amor por nuestra música popular con una generosidad 
sin límites. Este encuentro musical fue un reencuentro 


generacional que para nosotros le dio sentido, 
nuevamente, a la devaluada palabra “tradición”. 

Este libro sobreviene naturalmente como el resultado 
de muchos años de trabajo docente junto a los viejos 
maestros, compartido con los colegas de mi generación 
y orientado hacia los nuevos músicos de tango, que 
por suerte no dejan de aparecer. Ya que el tango aún 

es en gran medida (por suerte) un tipo de música 

de transmisión oral, hemos tenido que identificar y 
desarrollar conceptos y terminologías. A la hora de 
escribir, ésta ha sido a veces una labor que lindaba con 
lo filosófico, y solía dedicarle muchas horas de trabajo 
a un único párrafo para encontrar la palabra correcta. 
Espero haberla encontrado, y, si no fue así, por lo 
menos espero haber aportado ideas disparadoras para - 
trabajos futuros. 

Entre los maestros que me guiaron en estas búsquedas, 
nunca será suficiente mi agradecimiento a Emilio 
Balcarce. Una gran parte del trabajo de este libro no 
consistió en otra cosa que volcar en el papel sus ideas, 
que él ha sabido transmitirnos permanentemente 

a partir de su propia presencia en innumerables 
ensayos, conciertos o simples charlas. Él resume para 
mí el músico de tango ideal, abierto, culto, informado, 
apasionado, estudioso y profundamente humano. En él 
se cristaliza la idea que ha llevado y seguramente ha 
de llevar al género hacia una evolución permanente: es 
como un árbol de profundas raíces, cuya copa está en 
continuo crecimiento hacia las alturas. 


a 


THE VIOLIN HAS BEEN A KEY ELEMENT IN TANGO ENSEMBLES EVER SINCE THE BIRTH OF THE GENRE. THE EARLY GROUPS WERE 
FLUTE, VIOLIN AND GUITAR OR HARP TRIOS, PERFORMING A BRAND OF TANGO MUSIC THAT WAS QUICK AND PLAYFUL. 

WITH THE PASSAGE OF TIME THE PERSONALITY OF TANGO MUSIC SLOWLY EVOLVED, BECOMING MORE AND MORE PROFOUND, 

|Ts MUSICAL STRUCTURE ALTERED AND SO DID ITS INSTRUMENTATION. THE FLUTE WAS GRADUALLY SUPERSEDED BY THE BANDONEON 
AND THE RHYTHMIC BASE OF THE GUITAR WAS REPLACED BY THE PIANO AND THE DOUBLE BASS. ONLY THE VIOLIN WAS TO 

EMERGE FROM THIS PERIOD OF CHANGE UNSCATHED TO BECOME A PERMANENT FEATURE OF THE ORQUESTAS TÍPICAS (TYPICAL 
ORCHESTRAS) AND FIND ITS DISTINCTIVE, ESSENTIALLY EXPRESSIVE SOUND. 


It would be impossible to list all the violinists who have 
left a mark on tango music. However, the contribution 

of violinists to tango music has undeniably been key in 
every respect. Apart from the strictly interpretative, some 
of the best tango arrangers, orchestrators and composers 
have been violinists, and have permanently influenced 
the sound of the orquestas típicas. 

Like so much popular music the world over, tango has not 
been exempt from the onslaught of global culture that 
has imposed a uniform, dehumanized sound across the 
globe. What in the golden age of the 1940s and '50s had 
been passed on from one generation to another by word 
of mouth was from the 1960s to the '90s on the brink 

of being lost due to the genre's lack of exposure in the 
media and the shortage of work opportunities after the 
near disappearance of the orquestas típicas. The upcoming 
generations of musicians showed no interest in any 

form of tango but Ástor Piazzolla's and, since there was 
no systematized information, they were on the brink of 
losing contact with the sources. 

This trend began to be reversed in the early 1990s, when a 
rescue process began, mainly via contact with musicians 
- from earlier generations, most of them by then elderly. 
This contact involved rather more than recovering the 
music of our predecessors and making it our own. It was 
the result of an urge to identify with our past and the 
legacy of our seniors. We took great delight in showing 
them that their work of all those years had not been in 
vain, and that we will carry it on with the same strength 
and conviction. And they responded with unbounded 
generosity, handing down all their lore and love for our 
popular music. This musical union was a reunion of 
generations that breathed fresh meaning for us into the 
devalued word “tradition”. 


This book has come about naturally as the result of many 


years' teaching work with the old masters, alongside 


colleagues of my own generation, and is directed at 

the new tango musicians, who—happily-—keep on 
emerging. Tango is still —fortunately—a genre that is 
largely passed on orally, and we have therefore had to 
identify and develop concepts and terminology. The task 
of setting these down on paper at times bordered on 

the philosophical and I often spent many hours poring 
over a single paragraph in order to find the mot juste. 
hope 1 have done just that and, if not, that I have at least 
contributed ideas that will provide the spark for other 
works in the future. 

Among the tanguero maestros who have guided me in 
these researches, I will never be able to repay my debt 
of gratitude to Emilio Balcarce. Much of the work for 
this book consisted in simply putting his ideas down 

on paper—ideas that he has been relentless in handing 
down to us through his physical presence at countless 
rehearsals, concerts or just plain talks. To me Emilio 

is the embodiment of the ideal tango musician: open, 
cultured, well-informed, passionate, studious and 
profoundly human. He crystallizes an approach that has 
and no doubt always will lead to the constant evolution 
of tango as a genre—an approach that is like a tree with 
deep roots, whose uppermost branches are constantly 
reaching for the heights. 


TANGO:RITMO Y EXPRESIÓN 
TAN SO Ria Y Ad (AND! UE AP RUE S co QON 


EL TANGO ES UNA FORMA DE EXPRESIÓN ARTÍSTICA POPULAR QUE 
SE MANIFIESTA EN DISTINTAS ÁREAS, LAS CUALES SE COMUNICAN 
UNAS CON OTRAS: LA MÚSICA, LA DANZA, LA POESÍA. 


Sobre la música, podemos decir que en sus orígenes fue 
bailable, y como tal fue desarrollándose manteniendo una 
relación constante con la danza. 

En el aspecto rítmico, en sus primeros años el tango estuvo 
emparentado con la habanera, la milonga! y el tango andaluz? 
(ritmos escritos en 2/4, con acentuaciones en 3-3-2), pasando 
por un progresivo alentamiento hasta llegar al 4/4 definitivo. 
En ese contexto se desarrollaron las herramientas que dieron 
forma y definieron al género en lo relativo al ritmo. 

En el aspecto expresivo, ya desde los comienzos del género 
los intérpretes comenzaron a explorar en forma particular el 
terreno de la expresión, y crearon, también en este campo, 
sus propias herramientas. 

El contraste entre las partes rítmicas y las expresivas es una 
de las características esenciales del género: es usual que 
luego de una frase rítmica aparezca inmediatamente una 
frase expresiva, como también suele suceder que una parte 
de la orquesta conviva tocando expresivamente en conjunto 
con otro grupo de instrumentos que toca rítmicamente. 

Este juego de opuestos muchas veces se manifiesta 

con claridad ya desde la misma composición, como por 
ejemplo en el tango La yumba (0. Pugliese), cuya parte A es 
claramente rítmica y la parte B, cantabile. 


LOS ESTILOS: RITMO Y EXPRESIÓN COMO 
HERRAMIENTAS DISTINTIVAS 

Luego de la época de los sextetos (entre 1918 y 1935, 
aproximadamente)?, y del fundamental aporte de Julio y 
Francisco De Caro, sobrevino el gran auge del género -durante 
las décadas del 40 y 50-, que dio comienzo a una importante 
etapa evolutiva. 

Surgieron los arregladores, que comenzaron a organizar y 
sistematizar las ejecuciones, además de enriquecerlas con 
nuevos elementos e influencias. Entre los músicos, tuvo lugar 
la necesidad de diferenciarse, lo que estimuló el nacimiento 
de los estilos. 

Cada orquesta buscó resaltar características personales: en el 
aspecto rítmico, se optó por diferentes tipos de marcaciones, 
enfatizando siempre diferentes aspectos para arribar a una 
forma propia y distintiva. 

En el aspecto expresivo, se dio un salto probablemente todavía 
más original: los músicos realizaron modificaciones en el 
ritmo, al principio en el contexto de un tempo estable y luego 
flexibilizando y relativizando al máximo esa variable. 


TANGO IS A FORM OF POPULAR ARTISTIC EXPRESSION 
MANIFESTING IN SEVERAL INTERCONNECTED AREAS, NAMELY, 
MUSIC, DANCE AND POETRY. 


Musically speaking, tango was originally meant to be danced 
and has developed over the years in constant contact with 
the tango as a dance. l 

Rhythmically, early tango was a relative of the Cuban 
habanera, the milonga? and the tango andaluz (Andalusian 
tango)? (written in 2/4 time with accents on 3-3-2), which 
slowed over time to its present 4/4. It was against this 
background that the tools that shaped and defined the 
genre's rhythms developed. 


Ever since the birth of the genre performers have been 


exploring the terrain of expression in particular and have 
created their own tools in this field. 

The contrast between rhythmic and expressive dimensions 
is one of the defining characteristics of the tango genre. 
An expressive phrase will often appear immediately after 
a rhythmic phrase and one part of the orchestra will often 
play expressively at the same time as another group of 
instruments is playing rhythmically. 

This play of opposites is often clearly visible in the 
composition itself, e.g. in Osvaldo Pugliese's La yumba, Part 
A of which is clearly rhythmic and part B cantabile. 


STYLES: RHYTHM AND EXPRESSION AS DISTINCT 
TOOLS 
After the sextet era?, spanning roughly 1918 to 1935, and the 
key contribution of the De Caro Brothers, Julio and Francisco, 
came the genre's heyday in the 1940s and 50s, ushering in an 
important stage in the evolution of tango. 

This period saw the emergence of the arrangers, who 
organized and systematized performances, enriching them 
with new elements and influences. Musicians felt a new 
need to stand out as individuals and this encouraged the 
birth of styles. 

Different orchestras also sought to highlight individual 
traits: different types of time-keeping were chosen, each 
with a different emphasis, in order to arrive at their own 
distinctive sound. 

A perhaps even more original leap was taken in the 
dimension of expression: tango musicians made 
modifications to the rhythm, at first in the context of a 
stable tempo, and later loosening it up and underplaying it 
as far as possible. This led to the emergence of a great many 
expressive tools that were no longer exclusively handled 

by soloists, but by the whole orchestra too. These tools 


y y nu. 
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Esto dio lugar al surgimiento de un gran número de 
herramientas expresivas manejadas ya no exclusivamente por 
los solistas, sino también por toda la orquesta, que combinaron 
cambios simultáneos de dinámica, articulación y tempo, en un 
orden que responde a la acumulación de tensión expresiva con 
el crecimiento o decaimiento de dichas variables. 

En cada estilo pueden observarse diferentes usos de estos 
recursos, desde sutiles cambios de fraseo* por parte de 
instrumentos solistas hasta modelos en los que, literalmente, 
la expresión se fagocita al tempo. 


LA EXPRESIÓN PASA AL BAILE 

Los bailarines, lejos de rechazar estos momentos de alta 
expresividad en los que la variable tempo podría resultar un 
obstáculo, recibieron esta innovación con gran entusiasmo, 
marcando quizá una de las características más notorias de 
esta danza popular: el bailarín de tango no sólo baila ritmos, 
también baila expresiones. 


EL CENTRO DE LA EVOLUCIÓN 

El género ha ido evolucionando a través del tiempo 
fundamentalmente en los planos del ritmo y la expresión: 

fue sumando recursos armónicos, de contrapunto, de 
orquestación, con arreglos más sofisticados y hasta virtuosos. 
Pero podemos pensar que la sustancia de la evolución en el 
futuro no estará siempre concentrada en recursos como los 
mencionados; quizás ni siquiera vaya a estar en los elementos 
volcados en la partitura, sino justamente en los que no están. 
Es difícil decidir si el estilo de Di Sarli es menos complejo que 
el de Piazzolla. De hecho, confrontados con la experiencia 

de ejecutar alguna de sus partituras, es posible encontrar 

que este último es mucho más accesible que el primero en 
términos estilísticos, 

En suma, el tango es un universo en expansión. Su núcleo está 
compuesto de ritmo y expresión. Utilizando las herramientas 
que el género nos aporta en estos campos, podremos ampliar y 
desarrollar los límites de esta música popular. 


(10 Ver Glosario. 
(3) Detalles sobre los diferentes estilos dentro del tango figuran en 
el capítulo "Los estilos”, página 155. 


(2) Ver Glosario. 


combined simultaneous shifts in dynamics, articulation 
and tempo in a regime corresponding to the accumulation 
of expressive tension with the growth or decline of these 
variables. 

From subtle changes of fraseo (phrasing)* by solo 
instruments to models where the expression seems to 
swallow up the tempo, the different uses of these resources 
can be seen in each individual style. 


EXPRESSION FILTERS INTO THE DANCE 

Far from turning their backs on these highly expressive 
moments, even though the shifting tempos might have 
proved to be a stumbling block, dancers enthusiastically 
embraced the innovation. This gave rise to possibly one 
of the most noticeable traits of this popular dance form: 
tango dancers do not dance just the rhythm, but the 
expression too. 


THE EVOLUTIONARY CORE 


Over the years tango as a genre has evolved mainly in 


- terms of rhythm and expression, accruing resources of 


harmony, counterpoint and orchestration, with ever more 
sophisticated, even virtuoso, arrangements. But it may be 
that the substance of this evolution will not in the future be 
concentrated in these kinds of resources. It may not even lie 
in the elements of the score, but in precisely the ones that 
are not present. It is difficult to decide who is more complex: 
Di Sarli or Piazzolla? Faced with performing one of their 
scores, you may indeed find Piazzolla stylistically far more 
accessible than Di Sarli. 


. Tango is an expanding universe, with rhythm and 


expression at its core. By using the tools provided by the 
genre in these fields, we can push the envelope of this 
popular musical form. 


100 See Glossary. 
(5) A list of the different styles in tango is given in “Styles” on p. 155. 
(4) See Glossary. 


HERRAMIENTAS FUNDAMENTALES 
THE FUNDAMENTAL TOOLS 


HERRAMIENTAS RÍTMICAS RHYTHMIC TOOLS 


El sostén rítmico de la orquesta típica? está dado por el uso de The rhythmic support in the orquesta típica” is provided through 

modelos de base rítmico-armónica, y por el uso de articulaciones the use of articulations in the rhythmic melody and in the 

en la melodía rítmica ejecutadas percusivamente. rhythmic-harmonic base, and its percussive manner of execution. 
// BASE RITMICO-ARMONICA RHYTHMIC-HARMONIC BASE 

El sostén rítmico de la orquesta está dado por los modelos The rhythmic support of the orchestra is provided by the models 

de la base rítmico-armónica, que en el tango son: of the rhythmic-harmonic base, which in tango are: 

(O) Marcatos: en 4, en 2 (también llamado marcato en 1 y 3), (9 Marcati: in 4, in 2 (also called marcato in 1 and 3), in 2 inverted, 

en 2 invertido, yumba£, yumbot. 

(9 Síncopas: anticipada, a tierra”, sucesivas. (9 Syncopations: anticipated, a tierra” (down-beat), successive. 

(9) Otros ritmos: pesante en 4, pesante en 2, blancas y coral, (O) Other rhythms: pesante in 4, pesante in 2, halfnotes and chorale, 

bordoneosé, 3-3-2, umpa-umpa?, polirritmia. bordoneos (bass string riffs),£ 3-3-2, umpa-umpa? polyrhythms. 
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“ MELODIA RÍTMICA U RHYTHMIC MELODY 

En la melodía rítmica, la combinación de articulaciones In rhythmic melody the combination of articulations 
genera múltiples variantes que pueden estar coordinadas o generates a variety of variations that can be coordinated or 
contraponerse a la base rítmico-armónica. contrasted with the rhythmic-harmonic base. 
Las principales articulaciones utilizadas en el género son los The main articulations used in the genre are the short and ' 
acentos breves y largos, y los staccatos. long accents and the staccatis. 
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EL TEMPO TEMPO 

La estabilidad del tempo en el tango varía según los estilos: The stability of the tempo in tango varies according to the style: 

hay orquestas que sostienen el ritmo muy firmemente y otras there are orchestras that keep the rhythm extremely steady 

que lo manejan de un modo muy flexible. and others that are extremely flexible in their handling of it. 

Sobre este aspecto, es importante mencionar la ausencia de It is important to mention at this point the absence of percussion 
instrumentos de percusión en la orquesta típica", fruto de la instruments in the orquesta típica (typical orchestra), the 

marcación del tiempo arrastrada!*!, que hace necesaria una result of arrastrado (dragged)'* time-keeping, which necessitates 

forma flexible y no mecánica del acto de percutir. a flexible, non-mechanical type of percussive action. 

6000 Ver Glosario. 64000 See Glossary. 

(2) Marcación típica del estilo de Horacio Salgán, ver página 157. (O) Typical time-keeping, particularly in the style of Horacio Salgán. See page 159. 


(10) 1) Ver Glosario. (9) (9) See Glossary. 
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MODELOS DE BASE RÍTMICO-ARMÓNICA 
MODELS OF THE RHVYTHMIC-HARMONIC BASE 


MARCATOS 
MARCATI 


Marcato en 4 


Marcato in 2, 
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Blancas y coral 
Half notes and chorale 
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HERRAMIENTAS EXPRESIVAS EXPRESSIVE TOOLS 


En el tango, el mundo de la expresión está habitado por las 
melodías expresivas. La herramienta expresiva fundamental 
es el uso del fraseo. 


EL FRASEO 

Llamamos fraseo a la acción de decir la melodía modificando 
su ritmo con un fin expresivo. Es importante tener en cuenta 
que una melodía cantable no siempre debería tocarse con el 

ritmo que tiene escrito: los valores rítmicos que se leen en el 
papel deben ser tomados como orientativos. 


Original 
GRISETA , 
E. DELFINO, 


In tango, the world of expression is inhabited by expressive 
melodies, the fundamental expressive tool being the use 
of fraseo. 


FRASEO 

We call the act of “saying” the melody by expressively 
modifying its rhythm fraseo. It is important to remember that a 
singable melody should not usually be played with the rhythm 
that is written: the rhythmic values on the page should be taken 


as guidelines. 
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Las posibilidades del uso del fraseo van desde el llamado fraseo 
básico (el cual se maneja entre los márgenes de los tiempos 
fuertes del compás), pasando por el fraseo extendido (que toma 
libertad rítmica más allá de dichos límites), hasta el rubato (el 
cual llega a borrar la línea de compás cuando es ejecutado por 
toda la orquesta; por ejemplo, en la Orquesta de O. Pugliese). Los 
distintos tipos de fraseo pueden ejecutarse cerrados o abiertos. 


FRASEO 
FRASEO 


“TEXTURAS 


En el tango, las texturas más usuales son: 


(9 Solo: un instrumento en particular expresa la melodía. 


(9 Soli: varios instrumentos tocan homorrítmicamente una 
melodía (por ejemplo, las cuerdas y/o los bandoneones). 

(9 Tutti: toda la orquesta toca homorrítmicamente una 
misma idea. 

Para cada textura existen reglas particulares del uso de las 
herramientas del género??, 


RITMO Y EXPRESIÓN EN FORMA PARALELA 

Cuando un instrumento frasea expresivamente una melodía, 
la orquesta o grupo de acompañamiento debe “sostener” el 
caminar rítmico en forma estable, sin verse afectado por las 
modificaciones rítmico-melódicas del solista. 


(12) El detalle del uso de estas herramientas se encuentra en 
"El ensamble”, página 150. 


The possibilities of the use of fraseo range from fraseo básico 
(basic phrasing) (which is handled between the downbeats of 
the bar) and fraseo extendido (extended phrasing) (which takes 
rhythmic licence beyond those limits) to the use of rubato 
(which actually erases the bar-line when performed by the 
whole orchestra; e.g. The Pugliese Orchestra). The various 
different types of fraseo can be performed closed or open. 
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TEXTURES 

The most coramon textures in tango are: 

O Solo: a particular instrument expressing the melody, 

(O) Soli: several instruments playing a melody 
homorhythmically (e.g. the strings and/or the bandoneons). 
O) Tutti: the entire orchestra playing the same idea 
homorhythmically. 

For each texture there are specific rules for using the tools of 
the genre.1? 


RHYTHM AND EXPRESSION IN PARALLEL 

When an instrument phrases a melody expressively, the 
orchestra or accompaniment group must “hold” the rhythmic 
progress stable without being affected by the soloist's 
rhythmic-melodic modifications. 


(2 A detailed list of the use of these tools is given in “Ensemble” on, 
p. 150. 
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Podemos decir que muchas melodías poseen desde la composición 
(en extensiones de frases o semifrases) el carácter rítmico o 
expresivo ya determinado: por ejemplo, si tomamos la melodía de 
La yumba (0. Pugliese), difícilmente podamos interpretarla como 
melodía expresiva; por el contrario, si tomamos la melodía de Mi 
Buenos Aires querido (C. Gardel, A. Le Pera), la melodía en sí nos 
está diciendo que debería ser tocada expresivamente e incluso 
quedaría antinatural si fuera tocada rítmica. 

En el tango también hay muchas melodías que tienen un 
carácter más ambiguo y que podrían ser interpretadas como 
rítmicas o expresivas. Es importante tener en cuenta que la 
mayoría de las partituras de tango que se han ido editando a 
través de los años tienen el formato de partitura para piano: sólo 
poseen anotada la línea melódica sin ligaduras ni articulaciones, 
y como acompañamiento sólo poseen la armonía referencial, 

Es por eso que comenzar a tocar tango desde ese tipo de 
partituras, tratando de hacerlo sonar con estilo, se torna algo 
complicado, ya que falta una de las partes más importantes: la 
orquestación o el arreglo de esa música. 

Para quienes deseen transformarse en músicos conocedores del 
lenguaje del tango, el tratamiento de las melodías, las formas 
de acompañamiento, la orquestación y los diferentes estilos 

son capítulos apasionantes a ser estudiados para abordar las 
técnicas específicas y para poder, luego, llegar a tomar el rol de 
arregladores y/o compositores. 

En la actualidad, la mayoría de los compositores ya escriben sus 
obras editadas con la orquestación incluida, lo cual facilita el 
acercamiento de más intérpretes a la nueva música del tango. 
Es importante mencionar que todos los conceptos y técnicas 
que veremos son para ser utilizadas tanto en el tango 
tradicional como en las obras de Astor Piazzolla y en las 
nuevas composiciones tangueras. 


RECONOCIMIENTO DEL TRATAMIENTO MELÓDICO 

Al leer una frase de una partitura que fue orquestada por un 
arreglador y/o compositor conocedor del género, podremos 
reconocer fácilmente si se trata de una frase rítmica o expresiva por 
la presencia de staccatos y acesntos para la melodía rítmica, y por la 
presencia de ligaduras de expresión para la melodía expresiva: 


E Melodia rítmica 
Rhythmic melody 


S 
EL CHOCLO ZA —Á | 


A. VILLOLDO 


—- Melodía expresiva 
:  Expressive melody 


You could say that the rhythmic or expressive nature of many 
melodies is preset in the composition (in extensions of phrases 
or half-phrases). Take the melody of Pugliese's La yumba, 

for example: it would be difficult to interpret as a expressive 
melody; but in Gardel and Le Pera's Mi Buenos Aires querido 
the melody itself tells us it should be expressive, and would 
even sound unnatural if played rhythmically. 

There are also a good many tango melodies that are more 
ambiguous and could be interpreted as rhythmic or expressive. 
Itis important to remember that most tango scores ' 
published over the years are formated as piano scores: they 
only note the melodic line without slurs or articulations, 
and only the referential harmony as an accompaniment. 
This is why starting to play tango using these kinds 

of scores and trying to bring out their style is a rather 
complicated task as one of the most important parts is 


missing: the music's orchestration or arrangement. 


For anyone wishing to become a expert musician in the 
language of tango the treatment of the melodies, forms 
of accompaniment, orchestration and different styles 
are exciting areas to study when tackling the specifics of 
techniques and eventually being able to take up the role of 
arranger and/or composer. 

Most composers today write their works with the 
orchestration already included for publication, which 
makes it easier for more interpreters to approach new 
tango music. 

Itis important to remind the reader that all the concepts 
and techniques we will be looking at are for use in both 
traditional tango, and in the works of Piazzolla and 
contemporary tango compositions. 


RECOGNIZING MELODIC TREATMENT 

When reading a phrase in a score that has been 
orchestrated by an expert arranger and/or composer in the 
genre, we can easily spot whether we are dealing with a 
rhythmic or expressive phrase by the presence of staccati and 
accents for rhythmic melody or of expression ligatures for the 
expressive melody: 


MELODÍA 
RÍTMICA 


RHYTHMIC 
MELODY 


MELODÍA 
EXPRESIVA 
EXPRESSIVE 
MELODY 


CÓMO LA RECONOCEMOS 


(9 Por las articulaciones y los acentos. 
O) Las ligaduras usualmente sóló unen dos sonidos. 


El ritmo debe tocarse como está escrito. 


Los sonidos acentuados toman una relevancia 
importante (más exagerado que en la 

música clásica), y los sonidos que no tienen 
acento quedan escondidos tras los acentuados, 
tocándose inmediatamente “piano”. j, 


Efecto físico: acento = hacia la tierra. 

Los demás sonidos, hasta el siguiente acento = 
“rebotan en el aire”. 

Uso de arrastres.13 


Uso de síncopas. 


Uso de efectos que percuten en el instrumento. 


> ACENTOS BREVES Y LARGOS 

des Lo utilizan principalmente los estilos con 
Acento marcación en 2, como Pugliese. 

breve Ejemplo: La yumba (0. Pugliese). 

> 


: Lo utilizan principalmente los estilos con 
El marcación en 4, como Troilo, y Piazzolla 
Acento en algunas ocasiones. Ejemplo: Adiós 
largo Nonino (A. Piazzolla). 


CÓMO LA RECONOCEMOS 


(9 Por la ligadura de expresión, que abarca 
(usualmente) frase por frase. 

Ejecución muy ligada. 

Utilización del fraseo (básico y extendido). 
Usualmente no respeta la rítmica escrita. 


Agregado de adornos. 


La interpretación podría variar espontáneamente. 


(3) Ver Glosario. 


HOW TO RECOGNIZE IT 


O] Through the articulations and accents. 
(9) Slurs usually only join two sounds. 


The rhythm has to be played as written. 


The accented sounds take on great importance, 
more exaggerated than they usually are in 
classical music, and the unaccented sounds stay 
hidden behind the accented ones, immediately 
being played piano. 


Physical effect: the accent is played with an 
earthwards inertia. 


The other sounds up to the next accent "bounce in 
the air”, 


Use of arrastres (drags).13 
Use of syncopation. 


Use of effects by slapping the instrument. 


> SHORT AND LONG ACCENTS 


ES Mainly used by styles like Pugliese's with 
Short time-keeping in 2: e.g. La yumba 


il (O. Pugliese). 

E Mainly used in styles with time-keeping 
CS in 4, such as Troilo's and occasionally 

Long Piazzolla's: e.g. Adiós Nonino (A. Piazzolla). 
accent 


HOW TO RECOGNIZE IT 


(9 By the expressive slur, which (usually) covers 
phrase by phrase. 

Heavily slurred execution: 

Use of fraseo (basic and extended). 

lt may often not respect the written rhythm. 
Addition of ornaments. 


The interpretation could change spontaneously. 


(3) See Glossary. 


LA MELODÍA RÍTMICA 
RHVTHMIC MELODY 


HABLAR DE LA MELODÍA RÍTMICA ES HABLAR TAMBIÉN DEL 
SOSTÉN RÍTMICO DE LA MÚSICA DEL TANGO. POR ESO, LAS 
ARTICULACIONES EN LA MELODÍA RÍTMICA ESTÁN ÍNTIMAMENTE 
RELACIONADAS CON LA MARCACIÓN DEL COMPÁS. 


Las melodías rítmicas deben tocarse con el ritmo tal como éste 
está escrito. Podemos reconocerlas cuando la frase o las notas 
poseen acentos y staccatos. Si aparecen ligaduras, éstas sólo unen 
como máximo dos sonidos (y 3 ó 4 en casos de semicorcheas). 
Una melodía puede ser tanto rítmica como expresiva, pero si 
la partitura con la que nos encontramos fue orquestada por 

un arreglador y/o compositor conocedor del género, podremos 
reconocer fácilmente el fragmento que debe ser tocado rítmico. 


EL CHOCLO 
A. VILLOLDO 


LOS ACENTOS 

Generalmente aparecen remarcando los tiempos fuertes 

(1 y 3). En caso de tratarse de una célula rítmica acéfala, es 
usual que el acento se corra al sonido inmediato subsiguiente: 


> 


EJECUCIÓN DE LOS ACENTOS TÍPICOS 

Reglas para todos los estilos: 

(9 El sonido acentuado debe tocarse con mucha más importancia 
que los demás sonidos. 

O Los sonidos que quedan a continuación del acento deben 
tocarse más piano. 

(9 El acento tiene su inercia hacia la tierra, mientras que los sonidos 
restantes, hasta el siguiente acento, quedan rebotando en el aire. 


CÉLULA | >= 
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CÉLULA 
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TO SPEAK OF RHYTHMIC MELODY 1S TO SPEAK OF THE RHYTHMIC 
SUPPORT OF TANGO MUSIC. THE ACCENTS IN RHYTHMIC MELODY ARE * 
THEREFORE INTIMATELY BOUND UP WITH TIME-KEEPING. 


Rhythmic melodies are played with the rhythm as written. 
We can recognize a rhythmic melody when the phrase or notés 
have accents and staccati. If slurs appear, they only join a 
maximum of two sounds (3 or 4 in cases of sixteenth notes). 

A melody can be either rhythmic or expressive, but if the 
score us has been orchestrated by an arranger and/ or 
composer who knows the genre, we can easily recognize the 
extract to be played rhythmically. 


ACCENTS 

Accents usually pick out the down-beats (1st and 3rd). When 
we are dealing with an up-beat rhythmic pattern, the accent 
shifts to the immediately following sound: 


EXECUTING THE TYPICAL ACCENT 

Rules for all styles: 

O The accented sound is to be given far more importance than 
the other sounds. 

O Sounds following on from the accent are to be played more 
piano. 

O) The accent's inertia is toward the tierra, while the remaining 
sounds up to the next accent are left bouncing in the air. 
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ACENTO BREVE Y ACENTO LARGO 

Como una forma de resaltar el ritmo, a lo largo de la historia 
del tango los acentos fueron reforzándose cada vez más. Al 
escuchar diferentes estilos, podemos notar que su duración 
y énfasis varían entre uno y otro. Por ejemplo, se puede 
escuchar a la Orquesta de Osvaldo Pugliese y a la de Aníbal 
Troilo como dos variantes bien diferenciadas. 

Existen, entonces, distintos tipos de acentos que varían en 
intensidad y longitud: 


ACENTO 

BREVE Se da principalmente en los estilos que utilizan 
el marcato en 2 como modelo de base rítmico- 

> los . : : 

; armónica (enfatizando los tiempos 1 y 3, el 

ES evento de marcación está más separado). 


EJEMPLOS: Orquesta de Osvaldo Pugliese y 
Orquesta de Carlos Di Sarli. 


EN 
E a TRACK OI 


LA YUMBA 
O. PUGLIESE 
ACENTO 
LARGO Se da principalmente en los estilos que utilizan 
el marcato en 4 como modelo de base rítmico- 
HS armónica (enfatizando los 4 tiempos por igual, 
Ll el evento de marcación está más continuado). 


EJEMPLOS: Orquesta de Aníbal Troilo y Astor 
Piazzolla. 


¿ TRACK O2 


SHORT AND LONG ACCENTS 

Over the history of tango accents have gradually grown stronger 
and stronger as a way of highlighting the accented moment, By 
listening to different styles within tango we can see that the , 


duration and emphasis of the accent vary from style to style. 


The Pugliese Orchestra and the Aníbal Troilo Orchestra provide 
two clearly contrasting variations in this respect. 

There are then different types of accents that vary in 
intensity and length: 


SHORT | 
ACCENT This occurs mainly in styles with time-keeping "in 
2” (emphasizing the 1st and 3rd beats means that 


the time-keeping event is more separate). 


E.G. The Pugliese and Di Sarli Orchestras. 


LONG 


ACCENT This occurs mainly in the styles with time-keeping 


“in 4” (giving the 4th beats equal emphasis means 
that the time-keeping event is more continuous). 


E.G. The Troilo and Piazzolla Orchestras. 


ADIÓS NONINO 
A. PIAZZOLLA 


El símbolo > implica también un signo de decrescendo, lo cual 
da la idea de que la nota empieza acentuada y va decayendo en 
su intensidad. Normalmente este acento está ligado al siguiente 
sonido, que suele ser una corchea staccato. Esto refuerza la idea 


de su longitud. 


The symbol > also implies a decrescendo, giving the idea that 
the note starts out accented and gradually decays in intensity. 
Normally, these accents are slurred with the following sound, 
which is usually a staccato eighth note. This reinforces the idea 
of its length. 


LO NO ESCRITO 

Muchas veces encontraremos que ese staccato (sobre la 

segunda nota ligada) no está escrito. Incluso es probable que 

nos enfrentemos con orquestaciones que sólo tienen la ligadura 
entre dos corcheas, como se muestra aquí. Tengamos en cuenta 
que, al tratarse de una música popular que hasta el día de la 
fecha no contaba con métodos que pautaran estas convenciones, 
pueden encontrarse orquestaciones con variadas notaciones. 


Escritura 
Notation 


Debemos agregar que, históricamente, los compositores y 
arregladores han utilizado sólo la escritura del acento largo 
para significar los acentos largos o breves, distinguiendo 
uno de otro por la presencia o ausencia de ligadura hacia el 
sonido siguiente, o directamente pautando en los ensayos 
el modo de ejecución correspondiente a cada estilo, En este 
aspecto, considero útil la diferenciación en la escritura de 
dos articulaciones que de hecho existen. Con respecto a 

la ligadura, en el tango es mayormente usada como una 
indicación de intención de fraseo o de articulación. Por este 
motivo, para los instrumentistas de cuerda no siempre es 
necesario considerarla como indicación de que las notas 
ligadas se deben tocar con el mismo arco. 


THEUNWRITTEN 
We often find that the staccato on the second slurred note is 
not written. We are even likely to come across orchestrations 


that only have the slur between two eighth notes, as shown 


here. Let's remember that, as we are dealing with a form 
of popular music that so far had no guidelines for such 
conventions, we may come across orchestrations with a variety 


of notations. 


We should add that, historically speaking, composers and 
arrangers only used the long accent sign to signify long or 
short accents, distinguishing between them by the presence 
or absence of slurs to the following sound, or simply leaving 
it to rehearsals to decide on the method of execution for 
each style. I myself regard it as useful to differentiate two 
very distinct:articulations in notation. The slur in tango 
music is usually used to indicate the intention of a fraseo or 
articulation. It is therefore not always necessary for string 
instrumentalists to regard it as an indication that slurred 
notes should be played with the same bowing. 


A 
Pg ap A 


rn LALALA ARA AU cin 


EA A AUT RAR e ETA de 


Mira 


Lt a iaa 


; y 


ARTICULACIÓN PERCUSIVA 
MER SUS? Ve AR AC EATOÓN 


COMO DIJIMOS ANTERIORMENTE, EN LA MELODÍA RÍTMICA LOS 
DISTINTOS TIPOS DE ARTICULACIONES SE ENFATIZAN DE MANERA 
MUY MARCADA, YA QUE FUNCIONAN NO SÓLO COMO SOSTÉN DEL 
DISCURSO MELÓDICO SINO TAMBIÉN COMO SOSTÉN RÍTMICO 


El sonido buscado en las articulaciones tiene que ver más 
con la percusión que con las características melódicas del 
instrumento. A esta sonoridad la llamamos articulación 
percusiva, la cual es común tanto a los sonidos acentuados 
como a los staccatos. 

El efecto que se busca conseguir es una mezcla de sonido 
definido, y un chasquido seco y percusivo. 

Para lograr esta sonoridad básica, practicar primero en negras. 


) EJERCICIO 1 ARTICULACIÓN PERCUSIVA EN NEGRAS 


(P) REALIZAR EL EJERCICIO EN CUERDAS AL AIRE. 


($ EJECUTAR LAS NEGRAS TIRANDO. TOCAR MUY AL TALÓN, 
CON UN RECORRIDO DE CERDA MILIMÉTRICO, PARTIENDO 
DESDE LA CUERDA, COMO PELLIZCÁNDOLA. 


($) REALIZAR CON LA MUÑECA UN MOVIMIENTO SECO Y 
PRECISO. 


($) APOYADO EN LA CUERDA, EL ARCO FORMA CON ÉSTA 
UN ÁNGULO DE 900. EN EL MOMENTO DE LA EJECUCIÓN, 
DESCRIBIR UN RECORRIDO EN DIAGONAL A ESTE ÁNGULO 
ALEJÁNDOSE DEL PUENTE. 


($ EL ARCO SALE DESDE LA CUERDA, PRODUCE EL SONIDO 
Y VUELVE A LA CUERDA PARA EL SONIDO SIGUIENTE. 
PRACTICAR ESTE MOVIMIENTO PENSANDO EN CORCHEAS, 
HACIENDO COINCIDIR LA SEGUNDA CORCHEA CON EL 
APOYO DE LA CERDA NUEVAMENTE EN LA CUERDA. 


Cuerda al aire 
Open string 


Bn simile 


AS | SAID EARLIER, THE VARIOUS DIFFERENT TYPES OF ARTICULATION 
IN RHYTHMIC MELODY ARE EMPHASIZED VERY MARKEDLY, AS THIS 
FUNCTIONS NOT ONLY AS A SUPPORT FOR THE MELODIC DISCOURSE, 
BUT ALSO AS A RHYTHMIC SUPPORT. 


The sound sought in these articulations is more to do with 
percussion than with the melodic characteristics of the 
instrument. 1 call this tone percussive articulation, which is 
common in both accented sounds and staccati. 

The effect to be achieved is a mixture of definite sound and a 
dry, percussive click. 

To achieve this basic tone, first practice on quarter notes. 


EXERCISE 1 PERCUSSIVE ARTICULATION ON QUARTER NOTES 


O) PERFORM THE EXERCISE ON OPEN STRINGS. 


($) PLAY THE QUARTER NOTES DOWN-BOW. PLAY VERY CLOSE TO 
THE FROG, DRAWING THE BOW HAIR ACROSS AND AWAY FROM 
THE STRING WITH PINPOINT ACCURACY, AS IF “PINCHING” IT. 


$) MAKE A PRECISE, SHARP FLICK OF THE WRIST. 


(B THE BOW RESTS ON THE STRING AT A RIGHT ANGLE TO 1, AT 
THE MOMENT OF EXECUTION, DRAW THE BOW AWAY FROM THE 
BRIDGE AT A DIAGONAL TO THIS ANGLE. 


($ THE BOW LEAVES THE STRING, PRODUCES THE SOUND AND 
RETURNS TO THE STRING FOR THE NEXT SOUND. 

PRACTICE THIS MOVEMENT WITH EIGHTH NOTES IN MIND, 
MAKING THE SECOND EIGHTH NOTE COINCIDE WITH RESTING 
THE BOW HAIR BACK ON THE STRING. 


Árco se apoya en la cuerda sin sonido 
Bow resting on string, not sounding 


(PB El movimiento se asemeja al acto de encender un 
fósforo: si observamos esta acción, veremos que se lleva 
a cabo con un movimiento preciso, rítmico, muy breve. El 
fósforo se apoya en la piedra (como el arco en la cuerda), 
el dedo lo presiona una fracción de segundo, y la mano lo 
retira súbitamente con una sacudida seca de la muñeca. 


0 


(O Para reforzar la idea de percutir, imaginemos que 
tenemos un tambor enfrente del rostro y que lo 
percutimos suave y ritmicamente con el talón del arco 
partiendo en diagonal desde la posición de apoyo en la 
cuerda, alejándose del puente. 


15) EJERCICIO 2 ARTICULACIÓN PERCUSIVA || 


($) REALIZAR EL MISMO TIPO DE EJECUCIÓN SOBRE LA 
SIGUIENTE SERIE. 


simile 


(») PÁGINA PAGE 23 


S ESTUDIO 1. ARTICULACIÓN PERCUSIVA EN NEGRAS 


C) EJECUTAR EL ESTUDIO 1 APLICANDO TODOS LOS 


CONCEPTOS VISTOS. 


(P The movement resembles striking a match: iFwe watch this 
action, we can see that itis performed with a precise, very 
short, rhythmic movement. The match rests on the stone (like 
the bow on the string), the finger presses it for a fraction of a 
second, and the hand withdraws it suddenly with a sharp flick of 
the wrist. 


E To reinforce the percussive idea let us imagine we have a 
drum in front of our face and tap it soft and rhythmically with 
the frog of the bow, moving it diagonally from its position of rest 
on the string away from the bridge. 


EXERCISE 2 PERCUSSIVE ARTICULATION 1l 


(Y PERFORM THE SAME KIND OF EXECUTION ON THE FOLLOWING 
SERIES. 


STUDY 1. PERCUSSIVE ARTICULATION ON QUARTER NOTES 


(9 PLAY THE STUDY 1, APPLYING ALL THE CONCEPTS YOU 
HAVE LEARNT. 
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ESTUDIO 1 


RAMIRO GALLO 


STUDY 1- 


PARA ESCUCHAR TO LISTEN TRACK 02 
PARA TOCAR TO PLAY TRACK O3 


simile 
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ARTICULACIÓN PERCUSIVA EN CORCHEAS 


Al utilizar corcheas, tenemos que lograr el mismo sonido 
percusivo que con las negras. El arco tira y empuja. 

En un tempo tranquilo, debemos lograr pellizcar la cuerda 
también en el sonido empujando. Para esto debemos apoyar 
el arco en la cuerda apenas antes de la ejecución. La breve 
duración de los sonidos dificulta esta acción. En un tempo 
más rápido, el arco simplemente percute la cuerda rítmica y 
brevemente desde el aire. 


(9 El arco tira y empuja. 
O Ejecutar siempre al talón. 


(9) Apoyar el arco y “pellizcar la cuerda” tanto al tirar como 
al empujar, a un tempo tranquilo. 


(9) En un tempo más ágil, percutir desde el aire. 


(8) Sacar el arco verticalmente hacia arriba, antes que 


horizontalmente, para lograr un recorrido de cerda milimétrico. 


(O) Es importante no realizar el movimiento diagonal propio 
de la ejecución en negras, para quedar en una buena 
posición en el arco empujando. 


(9) Buscar la misma sonoridad percusiva que en la ejecución 
en negras. 


(9) El recorrido de la mano es más pequeño que en la 
ejecución en negras. 


(0) Realizar el movimiento con la muñeca, precisa y rítmicamente. 


K37 EJERCICIO 3 ARTICULACIÓN PERCUSIVA EN CORCHEAS 


($ REALIZAR LA ARTICULACIÓN PERCUSIVA EN CORCHEAS 
SOBRE LAS CUERDAS AL AIRE. 


Cuerda al aire 
Open string 


E Track 04 


G 0 Al principio ejecutar a un tempo que permita volver a 
apoyar el arco en la cuerda antes de producir cada nota. 


( Acelerar paulatinamente el tempo. Conservando la 
sonoridad, percutir desde el aire. 


PERCUSSIVE ARTICULATION ON EIGHTH NOTES 


When playing eighth notes, we have to achieve the same 
percussive sound as quarter notes. The bow moves up 

and down. 

In a gentle tempo we have to “pinch” the string on the up- 
bow sound too. To do this we must rest the bow on the string 
just before execution. The briefness of the sounds makes 
this difficult. In faster tempos the bow simply strikes the 
string briefly and rhythmically from the air. 


(9 The bow moves down and up. 
(O) Always play close to the frog. 


(9) Rest the bow and “pinch” the string when using both down- 
bow and up-bow at a gentle tempo. 


(9) At brisker tempos strike the string percussively from the air. 


() Remove the bow vertically upwards rather than 
horizontally to achieve pinpoint accuracy with the bow hair. 


(9) It is important not to make the diagonal movement typical 
of the execution on quarter notes so as to be in a good 
position for the up-bow. 


(9) Try and find the same percussive tone as when executing 
quarter notes. 


(9) The hand travels a shorter distance than when executing 
quarter notes. 


(0) Make a precise, sharp flick of the wrist. 


EXERCISE 3 PERCUSSIVE ARTICULATION ON EIGHTH NOTES 


($ PERFORM PERCUSSIVE ARTICULATIONS ON EIGHTH NOTES ON 
OPEN STRINGS. 


(P First play at a tempo that allows you to rest the bow on the 
string before producing each note. 


(B Gradually speed up the tempo. Retaining the tone, strike 
the string percussively from the air. 
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EXERCISE 4 VARIATION IN EIGHTH NOTES 


[57 EJERCICIO 4 VARIANTE EN CORCHEAS 


($) PERFORM PERCUSSIVE ARTICULATIONS ON EIGHTH NOTES IN 


($) REALIZAR LA ARTICULACIÓN PERCUSIVA EN CORCHEAS 


SOBRE EL EJERCICIO 2 Y EL ESTUDIO 1. 


EXERCISE 2 AND STUDY l. 


simile 


AA e e A 


LA MELODÍA RÍTMICA EN LAS 
DISTINTAS FORMAS DE MARCATO 
RHYTHMIC MELODY | 


HN MA REE AO 


LAS ARTICULACIONES QUE SERÁN UTILIZADAS EN LA MELODÍA RÍTMICA 
DEPENDERÁN DE LOS DISTINTOS MODELOS DE BASE RÍTMICO-ARMÓNICA. 
ESTO SE VUELVE PARTICULARMENTE EVIDENTE EN EL CASO DEL MARCATO. 


ACENTUACIÓN Y NOTACIÓN DEL MARCATO EN 4 | 


En esta forma, la marcación es regularenlos 4tiempos del compás, 
y todos los tiempos son ejecutados con idéntica intensidad. 


STACCATO 


Esta marcación uniforme lleva a utilizar un solo tipo de 
articulación en la melodía rítmica. La marcación percusiva y 
a veces incisiva de algunos estilos nos hace pensar en 
acentos. Sin embargo, la gran mayoría de los arregladores del 
tango han optado por utilizar la notación staccato. 


ios al io MARS e 


THE ARTICULATIONS TO BE USED IN RHYTHMIC MELODY WILL DEPEND 
ON THE VARIOUS DIFFERENT MODELS OF RHYTHMIC-HARMONIC BASE. 
THIS BECOMES PARTICULARLY APPARENT IN THE CASE OF THE MARCATO. 


ACCENTUATION AND NOTATION OF MARCATO IN 4 


In this form time-keeping is regular on all 4 beats of the bar, all 
the beats being played with identical intensity. 


STACCATO 


This even time-keeping favours a single type of articulation 

in the rhythmic melody. Percussive and sometimes incisive 
time-keeping of certain styles forces us to think about accents. 
However, the vast majority of tango arrangers have chosen to 
use staccato notation. 


Prrr 


Siendo igualmente válidos ambos tipos de notación, optamos 
por el último, por ser el más difundido. 


MELODÍA RÍTMICA SOBRE MARCATO EN 4 


Para la melodía rítmica acompañada por un marcato en 4, 

se utiliza una articulación de intensidad uniforme en los 

4 tiempos, buscando siempre la sonoridad de la articulación 
percusiva. Las notas a tierra en los cuatro tiempos del compás 
se ejecutan siempre con el arco tirando. Las corcheas a 
contratiempo, con el arco empujando. 


Notas a tierra tirando 
A tierra notes down-bow 


Both types of notation being equally valid, 1 have chosen the 
latter, as itis the most widespread. 


RHYTHMIC MELODY IN MARCATO IN 4 


For rhythmic melody accompanied by a marcato in 4 an even 
articulation is used on all 4 beats, while still seeking the tone 
of percussive articulation. 

A tierra notes on all four beats of the bar are always executed 
down-bow. Eighth notes on the offbeat are executed up-bow. 


Corcheas a contratiempo, empujando 
Eighth notes on the offbeat, up bow 


E 
: 


ES) EJERCICIO 5 ARTICULACIÓN Y ARCADAS SOBRE MARCATOEN 4 EXERCISE 5 ARTICULATION AND BOWING ON MARCATO IN 4 


$ ESTUDIAR LOS SIGUIENTES PATRONES EN TODAS LAS ($) STUDY THE FOLLOWING PATTERNS ON ALL THE OPEN STRINGS. 
CUERDAS AL AIRE. E 


do TRACK O5 


GE 


El) (9 Tocar siempre al talón, realizando el movimiento con (P Always play close to the frog, making the wrist movement. 
la muñeca. 
(B Always try to mark the tempo percussively. 
(D Pensar siempre en marcar el tempo percusivamente. 
(B Only on the quarter notes does the bow leave the string 
(B Sólo en las negras, el arco sale desde la cuerda y en diagonally. 
diagonal. 
(B Always try to find a very brief, “pinched” sound, even with a 


(B Buscar siempre un sonido muy breve, pellizcado, little noise. 
incluso con un poco de ruido. 


5) EJERCICIO 6 Didi EXERCISE 6 VARIATIONS 


(BP APLICAR LAS MISMAS VARIANTES DELASERIEPRECEDENTE (Y) APPLY THE SAME VARIATIONS FROM THE PRECEDING SERIES TO 
AL EJERCICIO 2 Y AL ESTUDIO 1. : EXERCISE 2 AND STUDY 1. 
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“59 ESTUDIO 2 - MELODÍA RÍTMICA SOBRE MARCATO EN 4 STUDY 2 - RHYTHMIC MELODY WITH MARCATO IN 4 


(2) 
3 


(Y) EJECUTAR EL ESTUDIO 2 APLICANDO TODOS LOS (B) PLAY THE STUDY 2, APPLYING ALL THE CONCEPTS YOU 
CONCEPTOS VISTOS. HAVE LEARNT. 
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MELODÍA RÍTMICA SOBRE MARCATO EN 2 


En esta forma de marcación se acentúan el 1” y 3” tiempo 
del compás. 


Para la melodía rítmica acompañada de un marcato en 2: 


(9 La organización de las articulaciones de la melodía responde 
al mismo esquema de la base, es decir, con acentos sobre los 
tiempos 1 y 3 del compás y staccatos en los tiempos débiles. 


(9 Debemos buscar esconder los staccatos, para que las notas 
acentuadas se escuchen naturalmente. La presencia de un 
acento no implica una articulación excesivamente golpeada 
o de una dinámica excesivamente forte. 


S EJERCICIO 7 ARTICULACIÓN Y ARCADAS SOBRE MARCATO EN 2 


($) BUSCAR EL SONIDO PERCUSIVO CARACTERÍSTICO. 
LOS TIEMPOS 1 Y 3 DEL COMPÁS SON LAS PULSACIONES. 
LOS TIEMPOS 2 Y 4 REBOTAN DESDE LOS PRECEDENTES. 
ESTUDIAR EN TODAS LAS CUERDAS AL AIRE. 


($) TOCAR SIEMPRE AL TALÓN, APOYANDO EL ARCO 
ANTES DE CADA NOTA, CON LOS ACENTOS TIRANDO Y LOS 
STACCATOS EMPUJANDO. 


($) REALIZAR EL MOVIMIENTO CON LA MUÑECA Y LOS DEDOS. 


($) SE PUEDE, Y ES MUY RECOMENDABLE, PRACTICAR LA 
EJECUCIÓN CAMINANDO, HACIENDO COINCIDIR NUESTROS 
PASOS CON LOS TIEMPOS 1 Y 3. 


RHYTHMIC MELODY IN MARCATO IN 2 


This form of time-keeping accents the 1st and 3rd beat of 
the bar. 


For rhythmic melody accompanied by a marcato in 2: 


(O The way the melody's articulations are organized matches 
the outline of the base, ¡.e. with accents on the 1st and 3rd 
beats of the bar and staccati on the offbeats. 


(9) We have to try to “hide” the staccati so that the accented 
notes can be heard naturally. The presence of an accent does 
not imply striking an articulation excessively heavily or an 
excessively forte dynamic. 


EXERCISE 7 ARTICULATION AND BOWING ON MARCATO IN 2 


(Y TRY TO FIND THE CHARACTERISTIC PERCUSSIVE SOUND. THE 
15T AND 3RD BEATS OF THE BAR ARE THE PULSES. THE 2ND AND 
4TH BEATS BOUNCE OFF THE PRECEDING ONES. STUDY ON ALL 
THE OPEN STRINGS. 


($) ALWAYS PLAY CLOSE TO THE FROG, THE BOW ON THE STRING 
BEFORE EACH NOTE, PLAYING DOWN-BOW ON THE ACCENTS AND 
UP-BOW ON THE STACCATI, 


($ MAKE THE MOVEMENT WITH THE WRIST AND FINGERS. 
($ YOU CAN-—AND IT IS STRONGLY RECOMMENDED-PRACTICE 


THE EXECUTION WALKING, MAKING YOUR STEPS COINCIDE WITH 
THE 1ST AND 3RD BEATS. 


(9 Imaginar el impacto de una pelota contra el piso y su 
rebote en el aire; de manera análoga, impactar con los 
acentos a tierra (tiempos 1 y 3), y rebotar flotando en el 
aire (tiempos 2 y 4). 


0 


(P La sensación es natural y nunca forzada, evitando 
golpear los acentos y escondiendo los staccatos. 


(B Podemos pensar también en pasos largos, pausados, 
constantes, que coincidan con las acentuaciones. 


EJERCICIO 8 VARIANTES 


($) APLICAR LAS MISMAS VARIANTES DE LA SERIE PRECEDENTE 
AL EJERCICIO 2 Y AL ESTUDIO 1. : 


(B Imagine a ball bouncing on the floor and back up into the 
air. Make the a tierra accents (Ist and 3rd beats) likewise 
bounce and float into the air (2nd and 4th beats). 


(P The sensation should be natural and never forced; avoid 
striking the accents and “hide” the staccati. 


(PB We can also picture long, deliberate, steady strides 
coinciding with the accentuation. 


EXERCISE 8 VARIATIONS 


($ APPLY THE SAME VARIATIONS FROM THE PRECEDING SERIES 
TO EXERCISE 2 AND STUDY 1. 


i 
É 
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$ ESTUDIO 2 - MELODÍA RÍTMICA SOBRE MARCATO EN 2 


($) EJECUTAR EL ESTUDIO 2 . MELODÍA RÍTMICA SOBRE 


MARCATO EN 2 APLICANDO LOS CONCEPTOS VISTOS. 


STUDY 2 RHYTHMIC MELODY WITH MARCATO IM 2 


($) PLAY THE STUDY 2. RHYTHMIC MELODY WITH MARCATO 
IN 2, APPLYING ALL THE CONCEPTS YOU HAVE LEARNT, 
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PARA ESCUCHAR TO LISTEN TRACK 06 


PARA TOCAR TO PLAY TRACK O7 


QU) 


ACENTO BREVE Y ACENTO LARGO 
SHO AND LON Ar NS 


£ 


EXISTEN DOS TIPOS DE ACENTOS CLARAMENTE DIFERENCIADOS. 
SE EJECUTAN CON TÉCNICAS DISTINTAS Y, COMO EL RESTO DE 
LAS HERRAMIENTAS RÍTMICAS Y EXPRESIVAS, PUEDEN OFRECER 
VARIEDAD Y DIVERSIDAD ESTILÍSTICA. 


ACENTO BREVE 


Se utiliza indistintamente sobre diferentes tipos de marcato, 
pero principalmente sobre marcato en 2. 

Es tan breve como el staccato, pero más fuerte. Se toca con el 
arco saliendo desde la cuerda. 


ACENTO BREVE 


TWO TYPES OF ACCENTS ARE CLEARLY DIFFERENTIATED. THEY 
ARE PERFORMED WITH DIFFERENT TECHNIQUES AND, LIKE OTHER 
RHYTHMIC AND EXPRESSIVE TOOLS, PROVIDE STYLISTIC VARIETY 
AND DIVERSITY. 


SHORT ACCENT 


Itis used indifferently with different types of marcati, 


. but mainly on marcato in 2. 


Itis as short as staccato, but louder. It is played with 
the bow leaving the string. 


SHORT ACCENT 


Este tipo de acento es el que ya hemos aplicado en todos los 
ejercicios de melodía rítmica sobre marcato en 2. 


8%) TRACK O7 


ALA GRAN 


This type of accent is the one we have already applied 
in all the rhythmic melody in marcato in 2 exercises. 


MUÑECA 
M, OSÉS, 
J. VENTURA 


ACENTO LARGO 


Se utiliza indistintamente sobre diferentes tipos de marcato, 
pero más habitualmente sobre el marcato en 4, 

El sonido acentuado es más fuerte y más largo que los soni- 
dos con articulación staccato, Se acentúa sólo el ataque, y se 
toca diminuendo. El sonido debe durar hasta la emisión de la 
siguiente nota. Casi siempre es representado con una ligadura 
hacia la nota siguiente, con articulación staccato. 


LONG ACCENT 


Itis used indifferently on various different types of marcato, 
but most commonly on the marcato in 4. 

The accented sound is louder and longer than staccati sounds. 
Only the attack is accented and it is played diminuendo. 

The sound has to last until the next note is played. 

Itis almost always represented with a slur to the next note, 
which is always staccato. 


ACENTO LARGO 
LONG ACCENT 


Se toca con el arco viniendo desde el aire hacia la cuerda, 
percutiéndola. 


>> 


Itis executed with the bow coming from the air towards the 
string and striking it percussively. 


TRACK 08 


NOSTÁLGICO 
J.PLAZA 


6 


DIFERENTES ARCADAS PARA EL ACENTO LARGO 


La utilización de la ligadura como forma de notación para 
el acento largo ha llevado a los instrumentistas de cuerda 
a ejecutar esta articulación utilizando un mismo arco para 
ambos sonidos ligados. 


NOSTÁLGICO 
J.PLAZA 


Estas arcadas son correctas, pero conviene recordar que 
la ligadura indica en este caso la longitud del sonido, y no 
necesariamente la utilización de un mismo arco para dos 
notas. Recomiendo también la utilización de esta arcada 
como alternativa: 


NOSTÁLGICO 
J.PLAZA 


Debemos prestarle atención a que el sonido acentuado dure 
hasta la siguiente nota, imitando una ligadura. Esta arcada 
tiene varias ventajas: 


(9) Resulta más sencillo tocar sin alejarse del talón. 


(9 Permite lograr una sonoridad homogénea para los staccatos 
que aparecen luego de los acentos, ya que todos son ejecutados 


empujando y en la misma zona del arco. 


(9 Utiliza las mismas arcadas correspondientes al acento breve, 
diferenciando sólo la longitud de los sonidos acentuados. 


O Facilita la ejecución de intervalos que se encuentran en 
diferentes cuerdas. 


DIFFERENT BOWINGS FOR THE LONG ACCENT 


The use of the slur as a notation for the long accent has led 
to string instrumentalists playing this articulation using the 
same bow for both slurred sounds. 


This bowing is correct, but it should be remembered 
that the slur here indicates the length of the sound and 
not necessarily the use of the same bow for two notes. 
Il also recommend the use of this alternative bowing: 


We must be careful to make the accented sound last until 
the next note, imitating a slur. Bowing like this has several 
advantages: 


(9) It is simpler to play, keeping close to the frog. 


(9 This achieves an even tone for the staccati after the accents, 
as they are all executed up-bow and in the same vicinity. 


It uses the same bowing as for the short accent, only 
differentiating the length of the accented sounds. 


(9 This facilitates the execution of intervals on different strings. 


7) EJERCICIO 9 ACENTO LARGO CON ARCADAS LIGADAS 


EN ESTE EJERCICIO, LOS ACENTOS APARECEN CADA DOS 
TIEMPOS. ESTO NO SIGNIFICA NECESARIAMENTE QUE NOS 
ENCONTREMOS SOBRE UN MARCATO EN 2, YA QUE EL ACENTO 
LARGO SUELE UTILIZARSE INDISTINTAMENTE SOBRE MARCATO 
EN 2 Y EN 4. UTILIZADO SOBRE ESTE ÚLTIMO, SE PRODUCE 

UN INTERESANTE EFECTO DE ACENTUACIÓN COMBINADA: 

EN 4 EN LA BASE RÍTMICA, Y EN 2 EN LA MELODÍA. 


(H TOCAR AL TALÓN CON MOVIMIENTO DE MUÑECA, CON 
EL ARCO VINIENDO DESDE EL AIRE HACIA LA CUERDA, 
PERCUTIÉNDOLA. 


($) TOCAR LA NOTA ACENTUADA DIMINUENDO. 


($ LA NOTA ACENTUADA SE MANTIENE HASTA LA SIGUIENTE 
NOTA STACCATO. 


($ EL ARCO SE SEPARA DE LA CUERDA RÍTMICAMENTE LUEGO 
DE LA NOTA STACCATO, CON UN MOVIMIENTO DE MUÑECA. 


43 (P Tratar de no alejarse del talón durante la nota acentuada. 


(P Practicar también caminando, haciendo coincidir los 
acentos con cada paso, y con la sensación del impacto a 
tierra y los rebotes en el aire explicada con anterioridad. 


> EJERCICIO 10 ACENTO LARGO CON ARCADAS SIN LIGAR 


($) REALIZAR LA MISMA SERIE DEL EJERCICIO 9, CON LAS 
SIGUIENTES ARCADAS. 


¿28 TRACK IO 


VIDEO 04 


Y (B Imaginar que ligamos el sonido (ligadura de puntos). 


(1 Los acentos se ejecutan con el arco percutiendo la 
cuerda desde el aire y diminuendo. 


(P El arco no se separa de la cuerda hasta la emisión de 
la nota staccato. 


(B Los staccatos se ejecutan levantando el arco de la cuerda. 


EXERCISE 9 LONG ACCENT WITH SLURRED BOWINGS 


THE ACCENTS IN THIS EXERCISE APPEAR EVERY TWO BEATS. 
THIS DOES NOT NECESSARILY SIGNIFY A MARCATO IN 2, THE 
LONG ACCENT OFTEN BEING USED INDIFFERENTLY ON MARCATI 
IN 2 AND 4. USED ON THE LATTER, IT PRODUCES AN INTERESTING 
EFFECT OF COMBINED ACCENTUATION: IN THE RHYTHMIC BASE 
IN 4 AND IN THE MELODY IN 2. 


($ PLAY CLOSE TO THE FROG WITH WRIST MOVEMENT, WITH 
THE BOW COMING FROM THE AIR AND STRIKING THE STRING 
PERCUSSIVELY. 

(H PLAY THE DOWN-BEAT DIMINUENDO. 


($) THE DOWN-BEAT IS HELD UNTIL THE NEXT STACCATO NOTE. 


($) THE BOW IS REMOVED FROM THE STRING RHYTHMICALLY 
AFTER THE STACCATO NOTE WITH WRIST MOVEMENT. 


(B Try to stay close to the frog during the accentuated note. 
(9 Also practice while walking, making the accents coincide 


with each step and with the sensation of hitting the ground 
and bouncing into the air explained above. 


EXERCISE 10 LONG ACCENT WITH UNSLURRED BOWING 


($% PERFORM THE SAME SERIES AS FOR EXERCISE 9 WITH THE 
FOLLOWING BOWINGS. 


(9 Imagine we slur the sound (dotted slur). 


(B Accents are executed with the bow striking the string 
percussively from the air.and diminuendo. 


(PB The bow is not removed from the string until the staccato 
note is played. 


(B The staccati are played lifting the bow off the string. 


tt 
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Ks) ESTUDIO 3 - ACENTO LARGO Y STACCATO STUDY 3 - LONG ACCENT AND STACCATO 
($) EJECUTAR EL ESTUDIO 3 PRESTANDO ATENCIÓN (1) PLAY THE STUDY 3, APPLYING ALL THE CONCEPTS 
A LAS SIGUIENTES RECOMENDACIONES: YOU HAVE LEARNT. 


Q ( Tocar siempre al talón con movimiento de muñeca.  (B Always play close to the frog with wrist movement. 


(B Los acentos se ejecutan siempre tirando. (1) Accents are always executed down-bow. 


(B Cuando hay dos acentos sucesivos (4? tiempo (B When there are two successive accents (4th beat of 
del compás 2 o 1” tiempo del compás 3), ambos Bar 2 or 1st beat of Bar 3), they both have to sound long and 
deben sonar largos y decrescendo. En estos casos, decrescendo. In these cases pick up the bow quickly while 


retomar el arco rápidamente, sin alejarse del talón. staying close to the frog. 


MÚSICA 
MUSIC 
RAMIRO GALLO 


| 


| 


PARA ESCUCHAR TO LISTEN TRACK 08 


PARA TOCAR TO PLAY TRACK 09 
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VARIATIONS UNSLURRED BOWINGS 


5) VARIANTE ARCADAS SIN LIGAR 


CELULAS RCEFALAS 
UP-BEAT PATTERNS 


LAS CÉLULAS RÍTMICAS ACÉFALAS EN CORCHEAS SON MUY UP-BEAT RHYTHMIC PATTERNS ON EIGHTH NOTES ARE WIDELY 
UTILIZADAS EN LA MELODÍA RÍTMICA DEL TANGO. ENCONTRAMOS USED IN RHYTHMIC MELODY. THERE ARE COUNTLESS EXAMPLES 
EN EL GÉNERO INNUMERABLES EJEMPLOS. OF THIS IN TANGO, 


CÉLULAS ACÉFALAS 
UP-BEAT PATTERNS 


EL CHOCLO 
A. VILLOLDO 


MILONGUERO 
VIEJO 
C. DISARLI 
En algunos casos de melodía rítmica sobre marcato en 4, las In some cases of rhythmic melody on marcato in 4, up-beat 
células rítmicas acéfalas se ejecutan con articulación uniforme. rhythmic patterns are executed with even articulation. 


Violín 50” 


LA CUMPARSITA 
. G.MATOS 

RODRÍGUEZ, 

P. CONTURSI, 

E. MARONI 


Pero, en la mayoría de los casos, la corchea que sigue al But in most cases the eighth note following the rest has a 
silencio cumple una función rítmica sincopada. Para syncopated rhythmic function. Itis highlighted by accenting 
enfatizarla se la acentúa. Esta acentuación podría ser larga it. The accentuation can be long or short depending on 

o breve, según decisiones estilísticas: stylistic factors: 


ADIÓS NONINO 
A. PIAZZOLLA 


LA YUMBA 
O. PUGLIESE 
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CÉLULAS TERNARIAS DESPLAZADAS DISPLACED TERNARY PATTERNS 


La aparición de células acéfalas genera ritmos ternarios. The appearance of up-beat patterns generates ternary rhythms. 
RITMOS 
TERNARIOS 
TERNARY y | | | y | 
RHYTHMS 
Cuando están acentuados en la primera corchea, estos When accented on the first eighth note, these ternary rhythms 
ritmos ternarios desplazan el tiempo fuerte de la melodía displace the down-beats of the melody with regard to the 
con respecto a la base rítmica. rhythmic base. 


Desplazamiento 
Displacement 


LP 
eo port 


Tiempo fuerte 


V RV 


Down-beat 
Cuando esta estructura rítmica se repite sucesivamente When this rhythmic structure is repeated successively without 
sin resolución, se genera un desplazamiento rítmico ternario, resolution, it sets up a ternary rhythmic displacement that 
que contrasta notablemente contra el fondo binario del contrasts sharply with the binary background of the 4/4 bar. 


compás de 4/4. 


dde 


AE lA E A A CL A 
¿a a] ade 
Este interesante efecto rítmico fue esbozado por Julio De Caro This interesting rhythmic effect was outlined by Julio De Caro 


dentro de la base rítmica, y desarrollado por Osvaldo Pugliese in the rhythmic base and was developed by Osvaldo Pugliese 
y Astor Piazzolla, que lo introducen en la melodía rítmica. and Ástor Piazzolla, who introduced it into rhythmic melody. 


TRACK 16 


MALANDRACA 
O. PUGLIESE 


TRACK 17 


MELANCÓLICO 
BUENOS AIRES 
A. PIAZZOLLA 


EJERCICIO 11 CÉLULAS ACÉFALAS Y RITMOS TERNARIOS EXERCISE 11 UP-BEAT PATTERNS AND DISPLACED TERNARY RHYTHMS 


SH) DESPLAZADOS 
(O) REALIZAR LAS 27 VARIANTES SOBRE LA SIGUIENTE SERIE. — (9) PERFORM THE 27 VARIATIONS ON THE FOLLOWING SERIES, 


AR 
ESA 
y 


5 VARIANTES 1A 6 CÉLULAS CORRESPONDIENTES AL MARCATO VARIATIONS 1TO 6 PATTERNS FOR MARCATO IN 4 
¡ EN 4 


($H TODOS LOS TIEMPOS FUERTES SE TOCAN TIRANDO. ($) ALL THE DOWN-BEATS ARE PLAYED DOWN-BOW. 


va 0 0 O O 
VARIATION 


(17 0 Las articulaciones deben ser de intensidad uniforme. (> Articulations should be played evenly. 


Fr VARIANTES 7 A 13 CÉLULAS CORRESPONDIENTES AL MARCATO  VARIATIONS 7 TO 13 PATTERNS FOR MARCATO IN 2. 
¡ EN 2 


($ TODOS LOS ACENTOS SE TOCAN TIRANDO Y TODOS LOS ($ ALL THE ACCENTS ARE PLAVED DOWN-BOW AND ALL THE 
STACCATOS, EMPUJANDO. STACCATI, UP-BOW. 


O (1 Los acentos gravitan hacia la tierra, aunque a veces (P The accents gravitate toward the tierra (earth), although 
estén desplazados. sometimes they are displaced. 
(B Los staccatos rebotan en el aire, piano. (P The staccati bounce in the air, piano. 


(5) VARIANTES 14 A 20 CÉLULAS CON ACENTOS LARGOS VARIATIONS 14 TO 20 PATTERNS WITH LONG ACCENTS 


($ TODOS LOS ACENTOS SE TOCAN TIRANDO, PERCUTIENDO — () ALL THE ACCENTS ARE PLAYED DOWN-BOW, STRIKING THE 


A 

Po LA CUERDA DESDE EL AIRE Y LIGANDO HASTA LA SIGUIENTE STRING PERCUSSIVELY FROM THE AIR AND SLURRING TO THE 

8 e NOTA STACCATO. TOCAR LOS ACENTOS CON DINÁMICA NEXT STACCATO NOTE. PLAY THE ACCENTS WITH A DIMINUENDO 
DIMINUENDO; LOS STACCATOS EN EL AIRE, PIANO. DYNAMIC AND THE STACCATI FLOATING IN THE AIR, PIANO, 


117 O No alejarse del talón en el sonido acentuado y ligado. O Stay close to the frog on the accented, slurred sound. Make 

. Utilizar para eso la muñeca, rítmicamente. rhythmic use of the wrist to do this. 

(B Los acentos gravitan hacia la tierra, aunque a veces (1 Accents gravitate toward the tierra, although sometimes they 
estén desplazados. Los staccatos rebotan en el aire, piano. — are displaced. Staccati bounce and float in the air, piano. 


E 1 
ES VARIANTES 21 A 27 ARCADA ALTERNATIVA PARA CELULAS CON VARIATIONS 21 TO 27 ALTERNATIVE BOWING FOR PATTERNS WITH 
Ae ACENTOS LARGOS LONG ACCENTS 


($ TODOS LOS ACENTOS SE TOCAN TIRANDO Y DIMINUENDO, — (%) ALL THE ACCENTS ARE PLAYED DOWN-BOW AND DIMINUENDO, 


y Y TODOS LOS STACCATOS SE TOCAN EMPUJANDO, PIANO. AND ALL THE STACCATI, UP-BOW AND PIANO, 
; (Y) EL SONIDO ACENTUADO DEBE PARECER LIGADO AL (B) THE ACCENTED SOUND HAS TO BE SLURRED TO THE STACCATO 
é SONIDO STACCATO QUE LO SIGUE. NOTE FOLLOWING JT. 


E 
(») 


-s) ESTUDIO 4 - CÉLULAS ACÉFALAS STUDY 4. UP-BEAT PATTERNS 
ESTUDIO 5 - CÉLULAS ACÉFALAS Y ACENTOS LARGOS STUDY 5 - UP-BEAT PATTERNS AND LONG ACCENTS 
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($) A CONTINUACIÓN, TRABAJAREMOS CON EL ESTUDIO 4 Y ($) WE WILL NOW WORK WITH STUDIES 4 ANDS, 
5, QUE COMBINAN CÉLULAS ACÉFALAS Y RITMOS TERNARIOS  COMBINING UP-BEAT PATTERNS AND DISPLAED TERNARY 
DESPLAZADOS, CON ACENTOS BREVES Y LARGOS. RHYTHMS WITH SHORT AND LONG ACCENTS. 


(6 Es importante utilizar siempre el sonido de la (D It is important to always use the sound of the 


articulación percusiva para los staccatos, acentos breves  percussive articulation for staccati, short accents and 
y acentos largos. El movimiento debe ser pequeño,  - long accents. The movement should be minimal, precise, 
preciso y controlado, realizado desde la muñeca. controlled and from the wrist. 


ad (P Tocar el Estudio 5 con los dos tipos de arcadas para (Play Study 5 with the two types of bowing for long 
acentos largos, como se indica en el compás 1. accents as indicated in Bar 1. 
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PARA ESCUCHAR TO LISTEN TRACK 10 
PARA TOCAR TO PLAY TRACK 
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PARA ESCUCHAR TO LISTEN TRACK 12 
PARA TOCAR TO PLAY TRACK 13 
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EL EFECTO DEL ACENTO 
EN LAS NOTAS LARGAS 

THE EFFECT OF THE ACCENT e 
UN LON NO EE $ 


SI UNA FIGURA DE VALOR LARGO POSEE UN ACENTO, VERÁ lF ALONG NOTE HAS AN ACCENT, ITS DURATION WILL BE 

ACORTADA SU DURACIÓN. SHORTENED. 

El símbolo del acento largo > señala (como el dibujo mismo The long accent symbol > signals (as its very shape suggests) 
lo indica) un regulador decrescendo. a decrescendo hairpin. 

Si el acento se encuentra sobre figuras de valores largos, la If the accent is on long notes, their duration will be shortened 
duración de éstas se verá acortada por el decaimiento en el by the decay in the volume of the note. 


volumen de la nota. 


NOTA LARGA 1 NOTACIÓN > EFECTO > 
LONG NOTE 1 NOTATION í EFFECT e y 

_—_—— 
NOTA LARGA 2 NOTACIÓN > EFECTO > 
LONG NOTE 2 NOTATION Ñ , EFEECT e y ) 

mf _— p 
NOTA LARGA 3 NOTACIÓN > EFECTO > 
LONG NOTE 3 NOTATION / y EFFECT ») y Y 

== 

LA RESONANCIA RESONANCE 
El punto a trabajar con las notas largas es que ese espacio The point to work on with long notes is that the “almost” 
que queda “casi” en silencio es en realidad un sonido silent space is in fact a shortened sound whose resonance 
acortado, pero su resonancia continúa. Para lograr esta continues. To achieve this resonance we must keep the bow 
resonancia, debemos permanecer con el arco en la cuerda y on the string, vibrating until it disperses. 


vibrando, hasta que ésta quede disipada. 


STATES RARE EARL LB ELL Y AMAS 
< > Veo ES É 
Lit pS E E 


o VALORES BREVES Y COMBINACIÓN DE DIVERSAS SHORT VALUES AND COMBINATIONS OF RHYTHMIC 
S CÉLULAS RÍTMICAS PATTERNS 
P La aparición de semicorcheas en las células rítmicas genera, The appearance of sixteenth notes in rhythmic patterns, 


ERA 
Hu 


junto con las diversas articulaciones, infinitas combinaciones. together with the various different articulations, generates an 
Cada una de ellas tiene su arcada correspondiente, las cuales endless variety of combinations. Each has its corresponding 
serán desarrolladas en detalle en el siguiente Estudio. bowing, which is developed in detail in the following study. 
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(5) ESTUDIO 6 - CÉLULAS RÍTMICAS 


be ¡ ($ TOCAR EL SIGUIENTE ESTUDIO CON TODAS SUS 
VARIANTES. SE PUEDE EJECUTAR CON TRES VIOLINES, O 
SÓLO CON DOS, TOCANDO LA PARTE DEL 1* Y 3% VIOLÍN. 


a EN TODAS LAS VARIANTES: 


(9) TOCAR AL TALÓN. 


(9) LAS SEMICORCHEAS SE TOCAN A LA CUERDA. 
(9 LOS ACENTOS LARGOS SE TOCAN DEJANDO 

d CAER EL ARCO DESDE EL AIRE HACIA LA CUERDA, 
pa PERCUTIÉNDOLA. 


(9 LOS ACENTOS BREVES SE TOCAN DESDE LA CUERDA. 


ES (9 LOS ACENTOS LARGOS (SEAN O NO LIGADOS) Y LOS 


VALORES LARGOS ACENTUADOS SE TOCAN DIMINUENDO. 


E (9) OBSERVAR LA PERMANENTE ANALOGÍA ENTRE LAS 
ARCADAS DE LOS ACENTOS BREVES Y LA ARCADA 
ALTERNATIVA PARA LOS ACENTOS LARGOS. 


(9 EL VIOLÍN ll TOCA LAS MISMAS VARIANTES QUE EL 
VIOLÍN 1. 


Y (B Realizar un movimiento desde la muñeca y con 
los dedos, y no con el antebrazo, para que resulte más 
fácil tocar sin alejarse del talón. 


(PB El sonido debe ser liviano, sin golpear, aun en los 
acentos. 


Y (PB Esconder los staccatos en lugar de golpear los 


acentos para lograr la diferencia dinámica entre las 
diferentes articulaciones. 


-E 


STUDY 6 - RHYTHMIC PATTERNS 

(B PLAY THE FOLLOWING STUDY WITH ALL ITS VARIATIONS. 
IT CAN BE PLAYED WITH THREE VIOLINS OR JUST WITH 
TWO, PLAYING THE 1ST AND 3RD VIOLIN'S PARTS. 

IN ALL VARIATIONS: 

(9) PLAY CLOSE TO THE FROG. 

(9) THE SIXTEENTH NOTES ARE PLAYED ON THE STRING. 

(9 THE LONG ACCENTS ARE PLAYED DROPPING THE 

BOW FROM THE AIR TOWARDS THE STRING, STRIKING IT 


PERCUSSIVELY. 


(9 THE SHORT ACCENTS ARE PLAYED WITH THE BOW 
STARTING FROM THE STRING. 


(9 THE LONG ACCENTS (SLURRED OR UNSLURRED) AND THE 
ACCENTED LONG VALUES ARE PLAYED DIMINUENDO, 


(9 OBSERVE THE CONSTANT ANALOGY BETWEEN THE 
BOWING OF SHORT ACCENTS AND THE ALTERNATIVE 
BOWING FOR LONG ACCENTS. 


(9) VIOLIN II! PLAYS THE SAME VARIATIONS AS VIOLIN 1. 


(9 Perform a rhythmic fiick ofthe wrist with fingers—not 
forearm—to make it easier to play close to the frog. 


(P The sound should be lightly played, even on the accents. 
O "Hide" the staccati instead of striking the accents to 


achieve the dynamic differentiation between the various 
articulations. 
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5) VARIANTES 1A 6 ACENTOS LARGOS, VALORES BREVES 


Er) TRACK 18 


VARIANTE O 
VARIATION 


VLN1 


VLN3 


VLN1 


VARIATIONS 1TO 6 LONG ACCENTS, SHORT VALUES 


VLN 3 


Q Corresponden a una melodía ritmica durante un marcato en 4. 


5) VARIANTES 7 A 13 ACENTOS LARGOS LIGADOS A STACCATOS, 
VALORES BREVES 


10 TRACK 19 


These are for a rhythmic melody in a marcato in 4. 


VARIATIONS 7 TO 13 LONG ACCENTS SLURRED TO STACCATI, SHORT 
VALUES 


VLN1 
VLN 3 
, O A A | 
14 la 8 21 ¡ ] 
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17 (9 Observar que, como excepción, en la variante 8 el acento 
en el tiempo 2 se toca con arco empujando, para facilitar la 
arcada. Imitar el sonido que se logra con arco tirando. 


(9 La variante 13 tiene un desplazamiento de los tiempos 
fuertes, al igual que en las células acéfalas. Pensar entonces 
en vaciar el tiempo fuerte y enfatizar la síncopa resultante. 


(B Note that, exceptionally, in Variation 8 the accent on the 2nd 
beat is played up-bow to make the bowing easier. Imitate the 
sound playing down-bow. 


(P Variation 13 contains a displacement of the down-beats as in 
the up-beat patterns. Try to think about emptying the down- 
beat and emphasizing the resulting syncopation. 
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VARIANTES 14 A 18 ACENTOS LARGOS CON ARCADAS 
ALTERNATIVAS SIN LIGAR 


VLN1 


VLN3 


VLN1 


VARIATIONS 14 TO 18 LONG ACCENTS WITH ALTERNATIVE 
UNSLURRED BOWINGS 


VLN 3 


é) (B Observar que el problema que presentaba la variante 
8 con arcadas ligadas se resuelve en la variante 15 con la 
arcada alternativa. 
O La variante 18 ofrece las mismas características que 
la variante 13. 
(9 Todos los acentos se ligan hasta la siguiente nota, que es 
staccato. 
(P Percutir la cuerda desde el aire en los acentos. 


TRACK 21 


(1 Note that the problem presented in Variation 8 with slurred 
bowing is resolved in Variation 15 with the alternative bowing. 
(PB Variation 18 displays the same features as Variation 13. 

E All the accents are played down-bow and slurred to the 
next note, which is staccato. 

O Strike the string percussively from the air on the accents. 


VARIATIONS 19 TO 24 SHORT ACCENTS, SHORT VALUES 
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(5 En todas estas variantes, hay desplazamientos de los 
tiempos fuertes. 


O La variante 19 presenta un acento breve y un acento 
largo ligado a valores breves en el mismo compás. 


O La variante 24 ofrece las mismas características que 
las variantes 13 y 18. 


(B Los valores breves se tocan con el arco desde la cuerda. 


ES VARIANTES 25 A 28 VALORES LARGOS ACENTUADOS 


($) TOCAR LOS VALORES LARGOS DIMINUENDO. 


08) TRACK 22 


VLN1 


VLN 3 


4h (B Aprovechar el diminuendo en los valores largos, 
para no alejarse del talón. De esta forma, es mucho más 
fácil retomar el arco para el siguiente acento. 


(P En la variante 25, no acentuar las semicorcheas del 
segundo tiempo. 


ES) VARIANTE 29 ARCADA ALTERNATIVA SIN LIGAR DE LA VARIANTE 25 


(1 In all these variations there are displacements of the 
down-beats. 


O Variation 19 presents a short accent and a long accent 
slurred with short values in the same bar, 


O Variation 24 displays the same features as Variations 13 
and 18, 


(P The short values are played with the bow from the string. 


VARIATIONS 25 TO 28 ACCENTED LONG VALUES 


($) PLAY THE LONG VALUES DIMINUENDO. 


(P Make use of the diminuendo on the long values so as to 
stay close to the frog. This makes it much easier to pick up 
the bow for the next accent, 


*B In Variation 25 do not accent the sixteenth notes of the 
2nd beat. 


VARIATION 29 ALTERNATIVE UNSLURRED BOWING IN VARIATION 25 
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VARIANTES 30 A 38 ACENTUACIONES EN 3-3-2 Y 3-2-3 SOBRE BASE  VARIATIONS 30 TO 38 ACCENTUATION IN 3-5-2 AND 3-2-3 OVER A 3-3-2 
3-3-2. ACENTOS LARGOS LIGADOS Y SIN LIGAR. ACENTOS BREVES BASE. LONG SLURRED AND UNSLURRED ACCENTS. SHORT ACCENTS 
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d de (O En las variantes 30, 31 y 32 las acentuaciones coinciden (9 In Variations 30, 31 and 32 the accentuation coincides with 
Ñ con las de la base. the base. 
7 (O En las variantes 33, 34 y 35 hay un corrimiento de la (P In Variations 33, 34 and 35 the melodic accentuation is 
al acentuación melódica con respecto al tiempo 4 de la base.  displaced in relation to the 4th beat of the base. 
d (P En las variantes 36, 37 y 38 hay un corrimiento perma- (PB In Variations 36, 37 and 38 the melodic accentuation ¡is 
; nente de la acentuación melódica con respecto a la base. constantly displaced in relation to the base. 
(B En los últimos cuatro compases, para tocar las cuatro (9 When playing the four notes in the last four bars, Violin 3 
: notas el violín 3 debe usar la rítmica: should use the following rhythm: 


| | Ya e 
] F- PF fl 


(B Observar cuidadosamente los diferentes tipos de acentos. (Y Carefully note the different types ofaccents. 
PÁGINA PAGE 56 
. Para aplicar los conceptos estudiados en este capítulo, To apply the concepts studied in this chapter 1 have 
ho incluimos el tango Bailongo. included the tango Bailongo. 


0 Al final del libro se encuentra la partitura para piano (B Remember, you have the piano score at the end of the 
y también el acompañamiento en el CD 2. book and the accompaniment on the CD 2. 


PARA ESCUCHAR TO LISTEN TRACK 14 
PARA TOCAR TO PLAY TRACK 15 


Solo 
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Optional: slurred bowing for long accents. 


E) Opcional: arco ligado para el acento largo. 


D.S. al Coda 
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LA MELODÍA EXPRESIVA 
EXPRESE MELODY 


TRADICIONALMENTE, LA PARTE MELÓDICA EXPRESIVA?” ES 
RECONOCIDA EN LOS ARREGLOS DE TANGO POR LA PRESENCIA 
DEL SIGNO DE LIGADURA. 


Dicho signo señala su comienzo y fin, aunque también 

puede suceder que estos fragmentos sean reconocidos por la 
ausencia total de articulación, en contrapartida a las melodías 
rítmicas. Las melodías que pueden ser fraseadas suelen estar 
escritas de una manera simple. El fraseo es uno de los recursos 
más utilizados por los intérpretes para enfatizar el sentido 
expresivo de un fragmento musical. En sus diversas formas 
genera un importante número de herramientas que son, 
además, definitorias del género. 


FRASEO 

Llamamos fraseo a la acción de ejecutar una melodía 
agregando intenciones, con el fin de resaltar su sentido 
expresivo. Estas intenciones se manifiestan mediante la 
modificación de: 

(9) el ritmo, 

(e) la dinámica, 

(9) las articulaciones. 


El fraseo actúa como 
una forma de enfatizar 
la llegada a las notas de 


mayor peso expresivo. 


En el siguiente ejemplo, observamos cómo puede verse una melo- 
día originalmente escrita de una manera simple, al ser fraseada: 


ere 
ef erir 


THE EXPRESSIVE MELODIC PART?* IN TANGO ARRANGEMENTS 
IS TRADITIONALLY MARKED BY A SLUR SIGN, SIGNALING ITS 
START AND FINISH 


The slur sign marks where it begins and ends, although, in 
contrast to rhythmic melodies, these fragments can also be 
marked by a total absence of articulation. 

Melodies that can be phrased tend to be written simply. 
Fraseo is one of the resources most widely-used by performers 
to emphasize the expressive meaning of a musical fragment. 
The various forms it takes generate a considerable number of 
tools—defining elements of tango as a genre. 


FRASEO 
We call the action of playing a melody with intentions that 
highlight its expressive meaning *fraseo”. These intentions are 


- expressed through changes in: 


(9 Rhythm 
(A) Dynamics 
(9) Articulation 


Fraseo is a way of 
emphasizing the arrival 
of notes of greater 


expressive importance. 


In the following example we can see how a simply-written 
melody might sound with fraseo: 


Original 
* TRACK 25 AP PA 0 5 Áá HP  KÚ- GOA 7] 327 
Hs PO) == A 0 E A AA 
IET IRUPENTAEO "(DEA ES MERC EZ PSI BRE E A PRE E JE A) e RES E EZ Y PA 
GRISETA 
E, DELFINO, 
J, G. CASTILLO 
y 
A A a 55 SAA === L— 
Ab AAA PA : 23 - UR 5 


Sería conveniente mencionar el significado que el maestro Emilio 
Balcarce le da a la palabra “expresión” dentro del tango. Se refiere a 
ella en términos objetivos, de la misma forma en que puede referirse 
a la dinámica, la armonía o cualquier otro aspecto objetivamente 
analizable. Además de indicar la capacidad que tiene cada intérprete 
o ensamble de transmitir los contenidos emocionales de la música, 

el término “expresión” abarca para él el conjunto de recursos 
desarrollados para estos fines y su uso con propósitos estilísticos. 


(3 Itis worth noting the meaning the tango master Emilio Balcarce 
gave to the word “expression” in tango. He talks about it in 
objective terms, the way we might talk about dynamics, harmony 
or any other objectively analyzable aspect of music. Apart 

from denoting each performer or ensemble's ability to convey 

the emotional content of the music, Balcarce's use of the term 
“expression” covers all the resources developed to this end and 
their use for stylistic purposes. 


A través del fraseo se enfatizan las inflexiones expresivas, 
que, en analogía al lenguaje hablado, son los signos de 
puntuación de un pasaje musical. No existe una sola manera 
de frasear una melodía, sino infinitas. Un buen intérprete 

de tango nunca toca de la misma manera un fragmento 
expresivo, y busca variarlo siempre espontáneamente. 

El grado de libertad en el fraseo melódico puede variar según 
diversas situaciones. Algunas de éstas pueden ser: 


Expressive fraseo brings out the expressive inflections, 
which, in analogy with spoken language, are the punctuation 
marks of a musical passage. 

There is no single way to phrase a melody: fraseo is infinite. 

A good tango performer never plays an expressive fragment 
the same way and always seeks to vary it spontaneously. 

The degree of freedom in melodic fraseo varies with 
circumstance: 


Es casi imposible 
frasear 

Almost impossible 
to use fraseo 


Podemos frasear 
con limitaciones 
Restricted use 

of fraseo 


Tenemos libertad 
completa 


Cuando el fragmento melódico está escrito con 
sumo detalle en su aspecto rítmico dinámico y 
articulado por el cómpósitor o arreglador. 


Cuando se trata de un soli o tutti que requiere de 


una completa coordinación de las ideas de fraseo. 


Cuando se trata de un solo, especialmente si está 
escrito de manera sencilla y cuadrada, dejando 


When the melodic fragment is written in great 
rhythmic dynamic detail and articulated by the 
composer or arranger. 


When there is a soli or tutti that calls for total 
coordination of the ideas of fraseo. 


When there is a solo, especially if written simply 
and straight, leaving performer free to interpret. 


Total freedom espacio para la libertad del intérprete. 


LA MODIFICACIÓN DEL RITMO MELÓDICO 

La lógica que rige los cambios en el ritmo melódico tiene 

que ver con la fuerza de gravedad que nace en la tensión y” 
distensión de la energía expresiva. 

Para entender la lógica de esta energía, imaginemos una tela 
suspendida en el espacio de forma horizontal y en tensión. 

En esa tela dejamos caer un objeto pesado, como una esfera 
de metal, hacia la cual la tela se curvará. Ahora dejamos caer 
pequeñas esferas menos pesadas sobre la tela. Éstas giran 
cada vez más velozmente hacia la bola de metal. 
Consideremos que la tela es la frase, y la bola de metal es la 
nota que señala el momento de mayor peso expresivo. De 
aquí en adelante llamaremos a esta nota la nota de destino. Las 
esferas menos pesadas son los demás sonidos de la frase, que 
se van acelerando hacia la nota de destino. Esta aceleración se 
traduce musicalmente como aceleración en el ritmo melódico. 
La quietud que sigue a la descarga de la energía se traduce en 
desaceleración. 

Este proceso es acompañado en el fraseo por un crecimiento o 


decaimiento de la dinámica y del énfasis en las articulaciones. 


Resumiendo: 


(9) El crecimiento de la tensión expresiva produce una 
aceleración del ritmo melódico, acompañado por la dinámica 
y la articulación. 


(9) La descarga y el consecuente decaimiento de la tensión 
expresiva producen una desaceleración del ritmo melódico, 
acompañado por la dinámica y la articulación. 


MODIFYING MELODIC RHYTHM 

The logic governing the changes in melodic rhythm is to do 
with the force of gravity born of the tensing and relaxing of 
the expressive energy. 

To understand the logic of this energy let us imagine a taut 
fabric suspended horizontally in space. We drop a heavy 
object—a metal sphere, say—onto the fabric, which stretches 
accordingly. Now we drop smaller, lighter spheres onto the 
fabric. They spin faster and faster around and towards the 
metal sphere. 

Think of the fabric as the phrase, and the metal sphere as 

the note that signals the moment of greatest expressive 
importance. Hereafter | will refer to this note as the nota de 
destino (target note). The lighter balls are the other sounds of 
the phrase, which accelerate towards the nota de destino. This 
acceleration translates musically as acceleration in the melodic 
rhythm. The stillness following the release of the energy is 
translated into a deceleration. 

This process is accompanied in fraseo by a swelling or shrinking 
of the dynamics and of the emphasis given to the articulations. 


Summary: 


() The swelling of expressive tension produces a sense of 
acceleration in the melodic rhythm, accompanied by the 
dynamics and articulation. 


O) The release and subsequent shrinking of the expressive 
tension produce a deceleration in the melodic rhythm, 
accompanied by the dynamics and articulation. 


FRASEO CERRADO Y FRASEO ABIERTO 


Los fraseos en el tango presentan dos formas bien diferenciadas: 


FRASEO CERRADO 

O El fraseo cerrado* acumula sonidos de corta duración al 
final, usualmente semicorcheas. 

(o) Expresa con mucho nervio. 

(9) Fue utilizado de manera exclusiva hasta mediados de la 
década del 40, aproximadamente. 


FRASEO ABIERTO 

(O El fraseo abierto! está formado por valores atresillados, 
lo que genera un mayor distanciamiento entre las notas 
expresadas abiertamente. 


(O) Aparece a mediados de la década del 40, aproximadamente”? 


CLOSED 
FORMAS DE FRASEO 
FORMS OF FRASEO 

ABIERTO 


La ejecución se acerca a la forma de escribir, pero, antes 

que una división metronómica del ritmo, es una intención 
interpretativa. No obstante, adoptamos esta forma de 
escritura para una mayor claridad, recordando siempre que 
es sólo una aproximación orientativa. 

Si bien el fraseo abierto es de uso más moderno que el cerrado, 
existen también preferencias estilísticas. Podemos decir que 
aquellas orquestas con ritmo más pausado, generalmente 

de marcato en 2, prefieren el fraseo abierto (ej.: Carlos Di Sarli), 
mientras que orquestas con ritmo más nervioso que utilizan el 


marcato en 4 se inclinan por el fraseo cerrado (ej.: Juan D'Arienzo). 


DISTINTOS TIPOS DE FRASEO 

A lo largo del tiempo se fueron desarrollando distintos tipos 
de fraseo, que son usados en diferentes circunstancias. 
Estudiaremos dos tipos fundamentales: el fraseo básico*$ y el 
fraseo extendido?”. 


(5) (9) Ver Glosario. 


(9 La ubicación temporal es difícil de definir, y corremos el riesgo 
de encontrarla caprichosa. Sí es indiscutible que ya en la década 
del 50 ambos tipos de fraseo convivian. De alli en adelante, el fraseo 
cerrado es menos común, pero aún utilizable. 


(5) (9) Ver Glosario. 


FRASEO ABIERTO AND FRASEO CERRADO 


There are two clearly distinct forms of fraseo in tango: 


FRASEO CERRADO (CLOSED FRASEO) 

(O Fraseo cerrado (closed fraseo)!? involves an accumulation of 
short sounds—usually sixteenth notes—at the end, 

(9) It expresses the music very energetically. 

(9) It was used exclusively until around the mid-1940s. 


FRASEO ABIERTO (OPEN FRASEO) 

O Fraseo abierto (open fraseo)!$ consists of triplet values, 
which create greater spacing between the openly 
expressed notes. 

(9 It appeared around the mid-1940s17, 


CERRADO 


OPEN 


POP Y ———_— 


The execution is close to the notation, but itinvolves an 
interpretative intention rather than a metronomic division of 
the rhythm. I have, however, adopted this form of notation for 
the sake of greater clarity, always bearing in mind that it is 
only an approximate guideline. 

Although fraseo abierto is a more modern phenomenon than 
fraseo cerrado, it is also a matter of stylistic preference. It is 
safe to say that the slower-paced orchestras that tend to use 
marcato in 2 (e.g. Carlos Di Sarli) prefer fraseo abierto, while 
brisker orchestras that use marcato in 4 (e.g. Juan D'Arienzo) 
lean towards fraseo cerrado. 


DIFFERENT TYPES OF FRASEO 

Different types of fraseo for different circumstances 
have developed over the years. We will look at two basic 
types: fraseo básico!$ (basic fraseo) and fraseo extendido! 
(extended fraseo). 


(5 (9 See Glossary. 

(9) The exact point in time is difficult to establish and there is a danger 
of it appearing arbitrary. ltis beyond doubt, however, that both types 
of phrasing coexisted by the 1950s. Thereafter fraseo cerrado is less 
common, but still available. 


See Glossary. 
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FRASEO BÁSICO 
ERAESEO PSICO 


EL FRASEO BÁSICO ES AQUÉL QUE MODIFICA EL RITMO ESCRITO 
PERO RESPETA COMO PUNTOS DE LLEGADA LOS TIEMPOS 1 Y 3 DEL 
COMPÁS, PUES UBICA EN ELLOS LA NOTA DE DESTINO. 


En él podemos frasear con libertad dentro del ámbito de los 
tiempos 1-2 Ó 3-4 del compás. Las notas sobre los tiempos 1 y 
3 conservan su posición. 


Sia 


1 2 


(9) Su ámbito de desarrollo es la célula rítmica. 

(9) Su libertad respecto de la base rítmica no es completa. 

(9) Es más usado cuando la melodía está orquestada como un 
soli o tutti. 


- ARCADAS PARA EL FRASEO BÁSICO 


Como hemos dicho anteriormente, en la mayoría de los arreglos 
sabemos que una frase es expresiva porque se encuentra 
señalada con una ligadura de expresión. Sin embargo, esta 
ligadura no nos dice nada en cuanto a las arcadas que debemos 
usar. Nos regimos, entonces, con el siguiente criterio: . 


(9 Utilizar el arco tirando para los tiempos 1 y 2, y empujando 
para los tiempos 3 y 4 del compás (arco en blancas)?. 


( Los sonidos más largos se tocan ligados, separando el arco 
en los sonidos breves. 


Frase 


Phrase 


La arcada Pm Nes 
correspondiente es: | A CEET | 
The corresponding 
bowing is: 


Ver Glosario. 


Y fraseado se toca: 


THIS 1S A FRASEO THAT MODIFIES THE WRITTEN RHYTHM BUT RESPECTS . 


THE 1ST AND 3RD BEATS OF THE BAR AS POINTS OF ARRIVAL AND 
LOCATES THEM AS NOTAS DE DESTINOS. 


We can phrase freely in this kind of fraseo within the scope of. 
beats 1-2 or 3-4 of the bar. The notes on the 1st and 3rd beats 
retain their position. 


Elfo 


3 4 


(9) Its area of development is the rhythmic pattern. 

(O) Its freedom in relation to the rhythmic base is not total 

(9) It is more widely used when the melody is orchestrated as a 
soli or tutti. 


BOWING FOR FRASEO BÁSICO 

As I said earlier, in most arrangements we can tell if a phrase 
is expressive because it is marked with an expression slur. 
However, this slur tells us nothing about what bowing we 
should use. 

We use the following criterion: 


(9) Use down-bow for the 1st and 2nd beats and up-bow for the 
3rd and 4th beats of the bar (arco en blancas)?, 


(9) The longer sounds are played slurred, removing the bow on 
the short sounds. 


¡AAA AAA 


And with fraseo played: 


ABIERTO mM = 
PAP LS 
UY 


See Glossary. 


5) EJERCICIO 12 FRASEO BÁSICO. ARCADAS CORRESPONDIENTES EXERCISE 12 FRASEO BÁSICO: CORRESPONDING BOWINGS 


(Y) EJECUTAR LA SIGUIENTE SERIE, Y LUEGO TODAS LAS ($ EXECUTE THE FOLLOWING SERIES AND THEN ALL THE 
VARIANTES. -— VARIATIONS. 


3) VARIANTES 1A 8 VARIATIONS 1TO 8 


A. Escritura con arcadas O, B C (273 B 0) 
A. Written with bowing 


B. Ejecución 
fraseo básico abierto * 


B. Execution of 
fraseo básico abierto 


C. Ejecución Y n 

de I 
fraseo básico cerrado E 
C. Execution of Y Jae e A Dd y) e qe) ¿0 


fraseo básico cerrado 


) 


A TEE 


O IEEE 
PER 


j 


11) (P Los ritmos de los fraseos son aproximados y orientativos. 


(9 En el fraseo abierto las duraciones son amplias 
y relajadas, y conviene pensar la ejecución como si 
estuviéramos recostando el tempo hacia atrás. 


(9 En el fraseo cerrado las duraciones son ajustadas y 
se ejecutan con nervio. 


O Las arcadas se ejecutan en blancas, es decir, los 
tiempos 1 y 2 tirando, los tiempos 3 y 4 empujando. 
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€5y ESTUDIO 7 - FRASEO BÁSICO 


6») 
5 


($) EJECUTAR EL ESTUDIO 7 PRESTANDO ATENCIÓN 
A LAS SIGUIENTES RECOMENDACIONES: 


17 (O Estudiar con fraseos abierto y cerrado por 
separado, y luego combinarlos libremente. 

(B En cada compás del Estudio 7 se puede aplicar 

el fraseo básico. Utilizar como referencia las arcadas 


del Ejercicio 12. 


(P The rhythms of the fraseos are approximate guidelines. 


(B In fraseo abierto durations are spacious and relaxed, and 
itis useful to think of the execution as ifwe were "leaning” the 
tempo backwards. 


(9 In fraseo cerrado durations are tight and executed 
energetically. 


(9 Bowing is executed on half notes, ¡.e. the 1st and 2nd beats 
down-bow and the 3rd and 4th beats up-bow. 


STUDY 7 - FRASEO BÁSICO 


($) PLAY THE STUDY 7, APPLYING ALL THE CONCEPTS 
YOU HAVE LEARNT. 


(6 Study separately with fraseos abiertos and fraseos 
cerrados, and then combine them freely. 


O Fraseo básico can be applied in each bar of the Study 7. 
Use the bowing in Exercise 12 as a benchmark. 


MÚSICA 
MUSIC 


r 


STUDIO 7:* FRASEO BASICO 


E 


RAMIRO GALLO 
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* FRASEO BASICO 


STUD Y 7 


[+7 PARA TOCAR TO PLAY TRACK ló 
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(B "Lean" the tempo backwards in fraseo abierto. 


O Execute the fraseo cerrado energetically. 


| fraseo abierto. 


1 


asene 


(PB Ejecutar con nervio el fraseo cerrado. 


(PB Recostar el tiempo hacia atr 


0 


TOCAR CUADRADO 
PLAYINS CUADRADO 


LLAMAMOS ASÍ A LA AUSENCIA DE FRASEO, ESTE RECURSO PUEDE SER 
MUY EFECTIVO PARA SUBRAYAR MOMENTOS DE CALMA O COMIENZOS 
DE FRASE?*, EN CONTRASTE CON LOS FRAGMENTOS FRASEADOS. 


COMBINACIONES DEL FRASEO SEGÚN LA TENSIÓN 
EXPRESIVA 

La combinación entre tocar cuadrado y las distintas formas de 
fraseo nos permite obtener variedad expresiva y enfatizar los 
distintos momentos de tensión. 

La mayor o menor “apertura” del fraseo puede responder a 

la tensión expresiva de la frase. En este caso, el momento 

de menor tensión se ejecuta más cuadrado, es decir, sin 
frasear. A medida que la tensión crece, se comienza a frasear 
de manera abierta, cerrando más y más el fraseo hacia el 
momento de mayor tensión. El crecimiento y decaimiento 
dinámico acompañan los cambios del fraseo, remarcando 
aún más la tendencia. Observamos primero cómo están 
escritos los ejemplos originalmente, y luego cómo podrían 
ser fraseados. En el primer ejemplo, utilizamos dos formas 
de fraseo: cuadrado y básico, este último abierto. La dinámica 
acompaña el crecimiento expresivo. 


Se escribe 
Written sn 


E TRACK 26 


ORGANITO 
DELA TARDE 


THE LACK OF FRASEO IS CALLED TOCAR CUADRADO (PLAYING 
STRAIGHT). THIS CAN BE HIGHLY EFFECTIVE TO MARK A LULL OR THE 
START OF A PHRASE?? IN CONTRAST TO PHRASED FRAGMENTS. 


COMBINATIONS OF FRASEO ACCORDING TO 
EXPRESSIVE TENSION 

The combination between playing cuadrado and the various 
different forms of fraseo enables us to achieve expressive 
variety and to emphasize the different moments of tension. 
How “open” or “closed” the fraseo is can be a response to the 
expressive tension of the phrase. In this case the moment of 
lower tension is played more cuadrado, 1.e. without fraseo. 

As the tension grows, we can start by phrasing openly, closing 
the fraseo more and more as we approach the moment of 
greatest tension. 

The dynamic swelling and shrinking accompany shifts in 
fraseo, heightening the tendency even further. 

Note first how the examples are written originally, then how 
they might be phrased. In the first example we use two forms 
of fraseo: cuadrado and básico (abierto). The dynamics accompany 
the expressive swelling. 


C.Y JG. 


CASTILLO 


En el siguiente ejemplo, recorremos las variantes de fraseo 
en forma escalonada, desde tocar cuadrado hasta el fraseo 
cerrado. Se puede observar que el final cerrado y el toque 
nervioso en el clímax expresivo alcanzan también a la 
primera corchea del tercer tiempo en el tercer compás, la 
cual, fraseada, se convierte en semicorchea. 


(€) A decir verdad, las orquestas de tango casi nunca tocan totalmente 
cuadrado. Siempre podemos identificar una intención de frasear, 

aunque no llegue a plasmarse con total evidencia. En algún sentido, 

tocar cuadrado es en realidad tocar con un fraseo básico muy abierto, 
que da la sensación de no fraseo. Una anécdota que ilustra esto fue 
protagonizada por mi amigo Gustavo Mulé, gran violinista del tango de 
hoy, que, ante la sugerencia de ejecutar cuadradas unas corcheas, en un 
ensayo objetó: “Está bien, pero toquémoslas ensanchaditas”. Algunos 
intérpretes eligen para su estilo tocar siempre de esta manera; un ejemplo 
de este tipo de ejecución se escucha en la Orquesta de Miguel Caló. 


In the following example we cover the variations in fraseo step 
by step, from playing cuadrado to fraseo cerrado. You can see that 
the cerrado ending and the energetic playing in the expressive 
climax also affect the first eighth note of the 3rd beat of the 3rd 
bar; with fraseo this becomes a sixteenth note. 


(5) In fact, tango orchestras almost never play totally cuadrado. 

We can always hear an intention to use fraseo, even ¡fit is not completely 
transparency. In a way playing straight is actually playing with extreme 
fraseo básico abierto, which gives the feeling ofa lack oFfraseo. An 
anecdote that illustrates this involved my friend, Gustavo Mulé, a great 
violinist of contemporary tango. Once, when asked to execute a series of 
eighth notes cuadradas during a rehearsal, he voiced the objection: “Al! 
right, but let's play them ensanchaditas [a bit stretchy]” Some performers 
always choose to play this way as a matter of style. An example of this 
type of execution can be heard in Miguel Caló's orchestra. 


¿A Tmacio7 Se escribe 
0 RACK 2 


Written . 
RESPONSO ' O 
Y TD E 


A, TROILO 


Cuadrado 


Se toca 
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5) ESTUDIO 7 - FRASEADO 
(>) EJECUTAR EL ESTUDIO 7 - FRASEADO 


A continuación, presentamos una posible ejecución 
fraseada del Estudio 7 combinando ejecución 
cuadrado con fraseos abiertos y cerrados, según el 
crecimiento o decaimiento de la tensión expresiva. 
Se agregan también dinámicas. Podemos observar 
que en el compás 24 se encuentra el clímax expresivo, 
y allí el fraseo es cerrado y la articulación muy 
marcada, con acentuaciones nota por nota. En este 
caso, las arcadas son separadas, para una ejecución 
más enérgica. 

También podremos percibir otro detalle interesante 
en la base rítmico-armónica ejecutada por el segundo 
violín. Éste frasea en paralelo con la melodía en el 
compás 17, y no frasea en absoluto en el compás 23. 
En el primer caso, el efecto aporta fuerza expresiva, 
al frasearse en bloque, y en el último caso aporta 

una gran riqueza rítmica al contraponerse la parte 
fraseada y la no fraseada. 


(Y Recomiendo escuchar la versión de audio incluida 
para apreciar el efecto, en el CD 2. 


STUDY 7 - FRASEADO 


($ PLAY THE STUDY 7 - FRASEADO 


There follows one possible execution of Study 7 

with fraseo, combining cuadrado playing with fraseo 
abierto and fraseo cerrado depending on the swelling 

or shrinking of the expressive tension. Dynamics are 
also added. 

We can see that the expressive climax comes in Bar 24, 
where the fraseo is closed and the articulation heavily 
marked with nota por nota (note for note) accentuation. 
In this case the bowing is separate to achieve a more 
forceful execution. 

We can also see another interesting detail in the 
rhythmic-harmonic base played by the second violin. 
This phrases in parallel with the melody in Bar 17 
and does not phrase at all in Bar 23. In the former the 
effect lends expressive force through block phrasing, 
while in the latter it provides a great rhythmic 
richness by contrasting the part with fraseo and the 
part without fraseo. 


(B | recommend you listen to the audio version included to 
appreciate the effect, on the CD 2. 


RAMIRO GALLO 
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FRASEO EXTENDIDO 
FRASEO EXTENDIDO 


EL FRASEO EXTENDIDO ES AQUÉL QUE ROMPE LA BARRERA DE LOS 
TIEMPOS FUERTES 1 Y 3, UBICANDO LA NOTA DE DESTINO EN EL 
LUGAR QUE EL INTÉRPRETE LIBREMENTE DECIDA. EL ÁMBITO EN EL 
QUE SE DESARROLLA YA NO ES LA CÉLULA RÍTMICA, SINO LA FRASE. 


Este modo de ejecución borra las líneas divisorias del 
compás y a veces genera choques armónicos que se extienden 
más o menos en el tiempo, a voluntad del intérprete. 


() La melodía se independiza de la base rítmica, y depende 
del ritmo armónico. 


(9) Es usado cuando la melodía está orquestada como un solo??, 


En este tipo de fraseo, la rítmica resultante es tan irregular 
que las arcadas se liberan, dado que no existe una forma 
establecida para ellas más que las dictadas por las 
necesidades de dinámica y articulación en cada momento. 
Por este motivo, no escribimos ningún tipo de arcada en los 
ejercicios siguientes. 


DIFERENTES TÉCNICAS 

Utilizaremos dos técnicas diferentes para desarrollar la 
expresión a través del fraseo extendido: 

(O) Elegir una nota por compás. 


(9 Frasear con la letra. 


Aplicaremos estas técnicas a la ejecución del tango Fuiste 
una canción. 


(2 Detalles sobre texturas y herramientas con referencia a este tema se 
encuentran en la pág. 150. 


THiS TYPE OF FRASEO BREAKS ACROSS THE BARRIER OF THE 1ST AND 
3RD DOWN-BEATS, THE PERFORMER BEING FREE TO DECIDE WHERE TO 
LOCATE THE NOTA DE DESTINO. THE AREA WHERE IT TAKES PLACE IS NO 
LONGER THE RHYTHMIC PATTERN, BUT THE PHRASE, 


This manner of execution blurs the bar lines and sometimes 
generates harmonic clashes that can last as long as the 
performer chooses. 


O The melody is independent of the rhythmic base and 
depends on the harmonic rhythm. 


(O Itis used when the melody is orchestrated as a solo??, 


In this type of phrasing, the resulting rhythms are so 
irregular that the bowing is totally free, there being no 
established bowing other than that dictated by the needs of 
the dynamics and articulation of the moment. I will therefore 
use no bowing notation in the following exercises, 


DIFFERENT TECHNIQUES 

We will use two different techniques to develop expression 
through fraseo extendido: 

(9 Choosing one note per bar. 


(O) Using fraseo with the lyrics. 


We will apply these techniques to the execution of the tango 
Fuiste una canción. 


(2) Details on textures and tools with reference to this subject are to be 
found on p. 150. 


ELEGIR UNA NOTA POR COMPÁS 


La nota elegida será considerada nota de destino. Nos 
detendremos en estas notas para resaltarlas, como vemos 
en el ejemplo a continuación. 


2d) TRACK 28 


Original 


FUISTE UNA 
CANCIÓN 
R. GALLO 


CHOOSING ONE NOTE PER BAR 


The chosen note will be regarded as the nota de destino. We 
dwell on these notes in order to highlight them, as in the 
following example. 


En el primer pentagrama están las notas elegidas señaladas 
con el signo portato ( — ). En el segundo pentagrama vemos 
cómo se vería el fraseo escrito de manera aproximada, 
incluyendo la intención dinámica. La complejidad de esta 
escritura nos muestra claramente que esta forma de frasear 
nunca debe escribirse, ya que dificulta la lectura y limita las 
posibilidades de nuevas formas de fraseo. 


Observar: 

(O La dinámica sigue la curva de la frase. Cuando ésta crece, 
hay una aceleración que anticipa la llegada a la nota de destino, 
como se señala en los puntos marcados con una [A] 


O En el decrescendo hay una desaceleración que retrasa 
la llegada a la nota de destino, como se señala en los puntos 
marcados con una (SH) 


CÓMO ELEGIR LA NOTA DE DESTINO 

Las notas adquieren relevancia de acuerdo a su función 
respecto de la tonalidad, remarcando tensiones o reposos, o de 
acuerdo a su color con respecto a la armonía. En cada compás 
encontraremos una nota que, por alguna de estas razones, nos 
interesa más que las otras, y ésa es la que debe ser elegida. 


The first stave contains the chosen notes marked with the 
portato sign ( —). The second stave is an approximation of 
how the fraseo would look, including dynamic intention. The 
complexity of the notation clearly shows that this form of 
fraseo should never be written, as it complicates reading and 
limits the possibilities of new forms of phrasing. 


Observe: 

O The dynamics follow the curve of the phrase. As this 
grows there is an acceleration that anticipates our arrival at 
the nota de destino, as indicated at the points marked Q 


(8) In the decrescendo there is a deceleration that delays 
the arrival at the nota de destino, as indicated at the points 
marked (GH) 


CHOOSING A NOTA DE DESTINO 

Notes take on importance according to their tonal function, 
stressing moments of tension or rest, or according to their 
harmonic colour. In every bar we will find a note that for either 
of these reasons we find more interesting than the others. This 
is the note you should chose. 


LA PELOTITA 


Como hemos observado hasta aquí, el mayor peso expresivo 
de una nota acelera al resto de las notas hacia sí misma. 

Esta aceleración ha sido descripta por los músicos de tango 
como la pelotita. Ésta es una imagen muy clara de cómo 
podemos pensar este tipo de fraseo. Si arrojamos una pelota 
hacia el piso desde una altura determinada, la pelota rebotará 
varias veces con intervalos cada vez más breves, que se van 
acelerando antes de detenerse. Imitar el sonido producido por 
ese rebote nos acerca a la sonoridad buscada. 


ADIÓS NONINO A rentas Ea a 
A.PIAZZOLLA Ca A 


THE PELOTITA 


As we have seen, the greater expressive weight of a note 
accelerates the other notes towards it. This acceleration has 
been described by tango musicians as the pelotita (bouncy 
ball). This provides a very clear image of how can we think of 
this type of fraseo. If we drop a ball from any given height, the 
ball bounces several times at ever shorter intervals, which 
accelerate until the ball comes to a standstill. Imitating the 
sound produced by a bouncing ball brings us close to the 
desired tone. 


Luego de aplicarle el efecto de la pelotita, resulta este efecto 
que, aproximadamente, es: 


Ed) TRACK 29 


Putting the pelotita into action on a fragment, the resultant 
effect is approximately: 


ADIÓS NONINO 


A. PIAZZOLLA 


Éste es el típico caso en el que la expresión llega al punto de 
relativizar la línea de los compases, devorándose al tempo. 


This is the typical case where expression reaches the point of 
lessening the importance of the bar line and consuming the tempo. 


MÚSICA MUSIC 
RAMIRO GALLO 


FUISTE UNA CANCION 


O 2010, EPSA Publishing SA 


PARA ESCUCHAR TO LISTEN TRACK 18 
PARA TOCAR TO PLAY TRACK 19 
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K5) EJERCICIO 13 ELIGIENDO UNA NOTA DE DESTINO 1 


($) REALIZAR EL SIGUIENTE EJERCICIO SOBRE EL TEMA A 
DE FUISTE UNA CANCIÓN SIN EL VIOLÍN 2. 


($ ELEGIR UNA NOTA POR COMPÁS (NOTA DE DESTINO). 
($ TOCARLA EXTENDIENDO SU DURACIÓN. 

($ LLEGAR A CADA NUEVA NOTA DE DESTINO CON UNA 
ACELERACIÓN (PELOTITA). 


IMAGINANDO IGUALES TODAS LAS DURACIONES 

En el fraseo extendido, debemos poder ver la música escrita 
de una manera y ejecutarla de otra. Para ello debemos 
concentrarnos sólo en las alturas, e imaginar que las 
duraciones son en principio todas iguales, y que nosotros 
decidimos qué notas se extienden y cuáles se contraen. 

En el TEMA A del tango casi todas las notas son, de hecho, de 
igual duración (corcheas); sólo las notas finales de cada frase 
son sonidos largos. En el TEMA B del tango tenemos valores 
de distinta duración, y elegiremos notas que no 
necesariamente son las más largas. Veamos entonces cómo 
resultaría una escritura aproximada, incluyendo la dinámica. 


Original 


(E) rack30 


EXERCISE 13 CHOOSING A NOTA DE DESTINO 1 


($ PERFORM THE FOLLOWING EXERCISE ON THEME A OF 
FUISTE UNA CANCIÓN WITHOUT VIOLIN ll. 


(P CHOOSE ONE NOTE PER BAR (NOTA DE DESTINO). 

(Y EXTEND ITS DURATION. 

(BH) ACCELERATE TOWARDS EACH NEW NOTA DE DESTINO 
(PELOTITA). 


THINKING EQUAL DURATIONS 

In fraseo extendido we have to be able to see the music written 
in one way and executed in another. To do this we need to 
focus only on the pitch and imagine that the durations are all 
equal in principle. We decide which notes are extended and 
which are contracted. 

In TEMA A almost all the notes are in fact of the same 
duration (eighth notes); only the last notes in each phrase are 
long sounds. 

In TEMA B we have values of differing durations and choose le 
notes that are not necessarily any longer. Now let us see how 
this might be written with dynamics. : 


AAA A A pe 


AAA ES 


CS 


o 


Observar: 

(9) Cuando no están elegidas, las notas de duración más larga 
quedan considerablemente reducidas (las blancas y negras, 
excepto en los compases 20 y 24). 


En los compases 19 y 23, las notas elegidas coinciden con 
apoyaturas inferiores a la nota de la armonía. Al extender 
estas notas, se acumula una carga de tensión que redunda en 
una gran fuerza expresiva. 


(O) Se repite la aceleración hacia el clímax de la frase, que 
adelanta las caídas a las notas elegidas. 


(O) La frase es en general más intensa, y la desaceleración en 
el decaimiento es menos evidente, ya que se encuentra sólo 
en el último compás de cada frase y en los valores largos. 


Observe: 
(9) When they are not chosen, the longer notes are shortened a 
good deal (half and quarter notes except in Bars 20 and 24), 


(9) In Bars 19 and 23 the chosen notes coincide with 
appoggiaturas below the note of the harmony. By extending 
these notes tension is accumulated, resulting in great 
expressive power. 


(O The acceleration towards the climax of the phrase is 
repeated, bringing the falls forward to the chosen notes.. 


(O The phrase is generally more intense and the deceleration on | he 


the decay is less apparent, as itis only found in the last bar of 
each phrase and in the long values. 


3) EJERCICIO 14 ELIGIENDO UNA NOTA DE DESTINO 2 


(Y) REALIZAR EL SIGUIENTE EJERCICIO SOBRE EL TEMA B 
DE FUISTE UNA CANCIÓN SIN EL VIOLÍN 2. 


4 (O Elegir una nota por compás, extenderla y acelerar 
entre las notas de destino (pelotita). 


(B Concentrarse sólo en las alturas imaginando que 
todas las duraciones son iguales. 


5 EJERCICIO 15 FUISTE UNA CANCIÓN, EJERCITACIÓN FINAL 


EJECUTAR EL TANGO FUISTE UNA CANCIÓN COMPLETO, 
EN PRIMER LUGAR SIN EL VIOLÍN 2, FINALMENTE CON EL 
VIOLÍN 2, CON LAS SIGUIENTES PAUTAS: 

($) TOCAR CON ARCADAS LIBRES, ENLA MITAD DEL ARCO, 
HACIA EL TERCIO SUPERIOR. : 

(P IMAGINAR QUE TODAS LAS NOTAS SON IGUALES EN 
CUANTO A DURACIÓN, PONIENDO ATENCIÓN SÓLO EN SUS 
ALTURAS. 

(Y ELEGIR UNA NOTA POR COMPÁS Y TOCAR 
ALARGÁNDOLAS. 

(B EJECUTAR UN DIMINUENDO EN LAS NOTAS ALARGADAS. 
(P LOS SONIDOS EN LA ACELERACIÓN NO DEBEN SONAR 
NERVIOSOS SINO CON AIRE Y ESPACIO (FRASEO ABIERTO). 


117 (B Las notas elegidas representan breves descansos en 
el fraseo, y, como tales, se tocan diminuendo. 


(B Cada descanso separa la frase en diferentes ideas, y 
es importante remarcar claramente esta intención. 


(B Tocar los sonidos entre las notas elegidas con una 
paulatina aceleración (pelotita). 


(B Los sonidos que resulten más breves no deben 
parecer nerviosos y apretados, sino siempre con espacio 
para ser expresados. 


EXERCISE 14 CHOOSING A NOTA DE DESTINO 2 


(Y) PERFORM THE FOLLOWING EXERCISE ON THEME B OF FUISTE 
UNA CANCIÓN WITHOUT VIOLIN ll. 


(B Choose one note per bar, extend it and accelerate between 
the notas de destino (pelotita). 


(B Concentrate only on the pitch thinking of all the durations 
as equal. 


EXERCISE 15 FUISTE UNA CANCIÓN, FINAL PRACTICE 


PLAY THE TANGO FUISTE UNA CANCIÓN ALL THE WAY THROUGH, 
FIRST WITHOUT VIOLIN Il! AND EVENTUALLY WITH VIOLIN il, 
BEARING IN MIND THE FOLLOWING GUIDELINES: ' 

($) PLAY IN THE MIDDLE OF THE BOW TOWARDS THE UPPER THIRD, 


" BOWING FREELY. 


($) THINK OF ALL THE NOTES AS BEING OF EQUAL DURATION AND 
ONLY PAY ATTENTION TO THEIR PITCH. 

($% CHOOSE ONE NOTE PER BAR AND LENGTHEN IT WHEN 
PLAYING. 

($ EXECUTE A DIMINUENDO ON THE LENGTHENED NOTES. 

($) THE SOUNDS IN THE ACCELERATION SHOULD NOT SOUND 
JITTERY BUT AIRY AND SPACIOUS (FRASEO ABIERTO). 


(B The chosen notes represent short breaks in the fraseo and 
as such are played diminuendo. 


(B Each break separates the phrase into different ideas and it is 
important to highlight this intention clearly. 


(O Play the sounds between your chosen notes with a gradual 
acceleration (pelotita). 


(B The shorter notes should not sound jittery or cramped, but 
spacious enough to be expressed. 


EL CAMPO AUDITIVO 


Cuando nuestra atención está puesta en la expresión, 

la principal dificultad radica en cómo frasear libremente sin 
perderse por completo en el ritmo de la música. 

Para otorgar alguna pista que resuelva esta importante 
problemática, explicaremos el concepto del campo auditivo??, 
Imaginemos ahora una escena cualquiera; por ejemplo, una 
plaza con niños. Uno de los niños se desplaza en triciclo y lo 
seguimos atentamente. Mientras lo miramos, les prestamos 
atención a unos árboles en el fondo, a la izquierda, y, al 
mismo tiempo, a un grupo de personas que están más cerca, 
a la derecha. Veremos estos dos últimos detalles de la escena 
de manera borrosa, pero son perfectamente identificables, 
aun si no dejamos de mirar al niño del triciclo. Estas 
observaciones son posibles gracias al uso de lo que llamamos 
“campo visual”. De la misma forma, existe un campo auditivo, 
que nos permite focalizarnos en determinados sonidos, 
mientras no perdemos de vista otros. Esto es precisamente lo 
que debemos poner en práctica al utilizar el fraseo extendido. 
Nuestro foco principal está en el fraseo, en la expresión y 

en el decir?*, mientras que con el campo auditivo seguimos 


atentamente el ritmo, los tiempos fuertes y el ritmo armónico. 


$ EJERCICIO 16 CAMPO AUDITIVO 


EJECUTAR NUEVAMENTE EL TANGO FUISTE UNA CANCIÓN 
CON LAS SIGUIENTES PAUTAS: ] 

($) REACOMODAR LOS SONIDOS ENTRE NOTAS DE DESTINO 
ACELERÁNDOLOS CON LA PELOTITA. 

(9 ESCUCHAR EL RITMO ARMÓNICO PROPUESTO POR EL 
SEGUNDO VIOLÍN UTILIZANDO EL CAMPO AUDITIVO. 

($) LUEGO DE HABER LOGRADO UNA SOLTURA EN EL 
FRASEO, ACOMPAÑAR CON LA DINÁMICA. 


SE INCLUYE EN EL CD 2 UNA POSIBLE EJECUCIÓN 
COMPLETA DE FUISTE UNA CANCIÓN, CON LOS FRASEOS 
ELIGIENDO UNA NOTA POR COMPÁS. 


FRASEAR CON LA LETRA 


Las similitudes entre la expresión en el tango y la expresión 
en el hablar son tan evidentes que los músicos y cantores 
utilizan a veces el término “decir” como sinónimo de 
“expresar”. Cuando comenzamos el capítulo sobre el 

fraseo, “trazamos una analogía entre el lenguaje hablado 

y el lenguaje musical, en el cual las inflexiones expresivas 
equivalen a los signos de puntuación. 

Éstos están a veces claramente escritos, otras veces 
sugeridos, y otras veces no están escritos en absoluto. Para 
llevarlos a la luz, una buena técnica consiste en afirmarse en 
un texto y traducirlos en términos musicales. 

En el siguiente ejemplo, pensamos en la letra de Fuiste una 
canción: “Eras un camino de quimeras...” 

Y decidimos qué es lo más importante para nosotros: 

(0) eras un camino de quimeras... 

(9) eras un camino de quimeras... 

(9) eras un camino de quimeras... 

Vemos ahora qué fraseos se crearían a partir de estas elecciones: 


(32) Ver Glosario. 


AUDITORY FIELD 


When our attention is on the expression, the main difficulty 
lies in how to phrase freely without losing ourselves 
completely in the rhythm of the music. To give some idea of 
how to resolve this important issue 1 will explain the concept 
of campo auditivo (auditory field)?2, 

Let us imagine a scene: a park with children in it, for 
example. One of the children is riding a tricycle and we 
watch him carefully. As we watch him, we take in some trees 
in the background on the left and at the same time a group 
of people standing nearer to us on the right. We perceive 
these last two details of the scene more hazily, but they are 
perfectly identifiable, even while we are watching the child 
on his tricycle. These observations are possible by the use of 
what is known as visual field. Likewise, there is an auditory 
field that enables us to focus on certain sounds, while not 
losing sight of others. This is precisely what we need to apply 
when using fraseo extendido. Our main focus is on the fraseo, 
on expression and on decir?* ("saying” the music), while, using 
auditory field, we can carefully follow the rhythm, the down- 


beats and harmonic rhythm. 


EXERCISE 16 CAMPO AUDITIVO 


($ PLAY THE TANGO FUISTE UNA CANCIÓN AGAIN WITH THE 
FOLLOWING GUIDELINES: : 

($) READJUST THE SOUNDS BETWEEN YOUR NOTAS DE DESTINO 
ACCELERATING THEM WITH THE PELOTITA. 

(Ó LISTEN TO THE HARMONIC RHYTHM SUGGESTED BY THE 
SECOND VIOLIN USING THE AUDITORY FIELD. 

($) AFTER ACHIEVING FLUENCY IN FRASEO, ACCOMPANY WITH 
THE DYNAMICS. 


CD 2 INCLUDES A COMPLETE POSSIBLE EXECUTION OF FUISTE 
UNA CANCIÓN WITH FRASEOS CHOOSING ONE NOTE PER BAR. 


FRASEO WITH THE LYRIC 


The similarities between expression in tango music and 
expression in speech are so obvious that musicians and 
singers sometimes use the term decir (saying) as a synonym 
for expresar (expressing). At the opening of this chapter on 
fraseo, we drew an analogy between spoken and musical 
language, in which expressive inflections are the equivalent 
of punctuation signs. 

These are sometimes written explicitly, at other times implied, 
and sometimes are not written at all. To make them stand out 
clearly one good technique is to-settle on a lyric and translate it 
into musical terms. 

In the following example, we concentrate on the line from 
Fuiste una canción: “Eras un camino de quimeras...” 

And we decide what we find most important: 

O) eras un camino de quimeras... 

(O) eras un camino de quimeras... 

O eras un camino de quimeras... 

Let us now see what fraseos would be created from these choices: 


(34) See Glossary. 


É 
E 


h ñ Ñ A 


un ca-mi-no de qui - me-ras 


A 


e-ras un CA-MI____. NO 


de qui - me-ras 


e-ras un ca-mi-no de QUI-ME - RAS___ 


De este modo, vamos eligiendo determinadas partes de la 
melodía en función de su significado. 


So, we pick out certain parts of the melody on the basis of 
their meaning. 


Eras un camino de quimeras, 


el sonido de una espera 
sin comienzo ni final. 


EEE 


e-ras un CA-MI____ NO 


de qui - me - ras, el so-ni-do deu-naES- 


A 


3 EJERCICIO 17 FUISTE UNA CANCIÓN, FRASEADO CON LA LETRA 


($) COMO PRIMER PASO, DEBEMOS MEMORIZAR LA MELODÍA. 


LUEGO DIVIDIREMOS EL TRABAJO EN TRES ETAPAS: 
ETAPA A INTERPRETAR EL TEXTO HABLÁNDOLO, 


ETAPA B CANTAR LA MELODÍA CON LA LETRA, COPIANDO 
LAS INFLEXIONES DEL LENGUAJE HABLADO. 


ETAPA C TOCAR LA MELODÍA CON EL VIOLÍN, COPIANDO LA 
FORMA DE CANTAR. 


Es) ETAPA A 


($) REALIZAR UNA LECTURA DEL TEXTO, TRATANDO DE 
ENTENDERLO E INTERPRETAR SU SENTIDO. 


(Y) SEÑALAR DETERMINADAS PALABRAS QUE NOS 
PAREZCAN IMPORTANTES. 


($ REALIZAR UNA LECTURA EN VOZ ALTA; ENFATIZAR 
PRIMERO SÓLO LOS SIGNOS DE PUNTUACIÓN. 


($ LEER NUEVAMENTE, AHORA DETENIÉNDONOS O 
ALARGANDO LAS PALABRAS SEÑALADAS. 


sin co-mien-zo0 - ni NAL 


EXERCISE 17 FUISTE UNA CANCIÓN, PHRASING WITH THE LYRIC 


(P AS A FIRST STEP WE HAVE TO MEMORIZE THE MELODY. THEN 
WE WILL DIVIDE THE WORK INTO THREE STEPS: 


STEP A INTERPRETING THE LYRIC BY SAYING IT ALOUD, 


STEP B SINGING THE MELODY WITH THE LYRIC, COPVING THE 
INFLECTIONS OF SPOKEN LANGUAGE. 


STEP C PLAYING THE MELODY ON THE VIOLIN, COPYING THE WAY 
OF SINGING. 
STEP A 


(B) READ THE LYRIC, UNDERSTAND IT AND INTERPRET ITS 
MEANING. 


(Y HIGHLIGHT CERTAIN WORDS THAT FEEL IMPORTANT. 


($) READ THE LYRIC ALOUD, AT FIRST ONLY EMPHASIZING ANY 
PUNCTUATION, 


($ READ IT AGAIN, NOW PAUSING OR LENGTHENING THE 
HIGHLIGHTED WORDS. 


($) OBSERVAR QUE DE ESTA MANERA DESTACAMOS LA PALABRA, 


CAMBIANDO SUTILMENTE EL SENTIDO DEL TEXTO EN CADA 
ELECCIÓN. POR EJEMPLO, EN LA PRIMERA ESTROFA: 


Eras un camino de quimeras, 
el sonido de una espera 

sin comienzo ni final. 

Era tu misterio como el mundo 
un abismo tan profundo, 
laberinto y soledad. 


TRANSCRIBO A CONTINUACIÓN LA LETRA DEL TANGO FUISTE 


UNA CANCIÓN: 


FUISTE UNA CANCIÓN 


Eras un camino de quimeras, 
el sonido de una espera 

sin comienzo ni final. 

Era tu misterio como el mundo 
un abismo tan profundo, 
laberinto y soledad. 


Yo esperaba el sol de la mañana 
encendiendo tu mirada, 

dando paz a mi ansiedad. 

Pero en un instante sin respuestas 
diste vuelta la cabeza 

y alumbraste otro lugar. 


Y fuiste una canción 

con la que pude atravesar las horas. 
Tan sólo una canción, 

lágrima tibia que arrancó tu sombra. 
Hirió mi amanecer, 

la huella del reloj 

y sólo tu canción 
entre el silencio que dejó tu adiós. 


Todos estos años de camino 

. 1 . 
arriesgándole al destino 
siempre más en el querer. 
Veo lo ganado y lo perdido, 
que he dañado y me han herido, 
y lo que nunca pudo ser. 


En este desfile de recuerdos 

aparece como un sueño 

tu mirada hecha canción, 

sola igual que yo, como hoja al viento, 
aunque a salvo ya del tiempo, 

del olvido y del adiós. 


($ NOTE THAT BY CHANGING THE WORD EMPHASIZED, WE 
SUBTLY CHANGE THE MEANING OF THE LYRIC WITH EACH 
ELECTION. FOR EXAMPLE, IN THE FIRST VERSE: 


Eras un camino de quimeras, 
el sonido de una espera 

sin comienzo ni final. 

Era tu misterio como el mundo 
un abismo tan profundo, 
laberinto y soledad. 


| COPY THE LYRICS OF THE TANGO FUISTE UNA CANCIÓN 
BELOW: 


YOU WERE A SONG 


You were a pathway of illusions, 
the sound of a waiting 

without beginning or end, 

Your mystery was like the world 
an abyss so deep, 

labyrinth and loneliness. 


| waited for the morning sun 
setting your eyes on fire, 
bringing peace to my yearning. 
But in an instant without answers 
you turned your head 

and shone your light elsewhere. 


And you were a song 

with which | crossed the hours. 

Only a song, 

a warm tear torn out by your shadow. 

It wounded my dawning, 

the trace of the clock 

and only your song 

amidst the silence left by your goodbye. 


All these years of pathways 

risking destiny 

always more in the loving. 

| see what's won and lost, 

that | have hurt and have been wounded, 
and what could never be. 


In this parade of memories 

your eyes made song 

appear like a dream, 

lonely like me, like a leaf in the wind, 
but safe now from time, 

from forgetting and goodbyes. 


3 ETAPA B 


($) OBSERVAR LA RÍTMICA DEL TANGO SIN FRASEAR E 
INTENTAR DECIR EL TEXTO RESPETANDO ESA RÍTMICA AL 
HABLARLO: SALTA A LA VISTA QUE ÉSTA ES UNA FORMA 
MECÁNICA DE DECIR, Y QUE NINGÚN TEXTO O MENSAJE 
ES DICHO DE ESTA MANERA EN EL LENGUAJE HABLADO. 


STEP B 


($) OBSERVE THE RHYTHMS OF THE TANGO WITHOUT PHRASING 
AND TRY SAYING THE LYRIC ALOUD, WHILE RESPECTING THOSE 
RHYTHMS: WHAT WILL STRIKE YOU IS THAT THIS IS A MECHANICAL 
WAY OF SPEAKING AND THAT NO TEXT OR MESSAGE IS DELIVERED 
LIKE THIS IN SPOKEN LANGUAGE. 


($) AHORA CANTAR LA MELODÍA DEL TANGO CON LA LETRA Y SIN 
FRASEAR. SIGUE SIENDO EVIDENTE LA MONOTONÍA EN EL DECIR. 


($ CANTARLO ENTONCES POR SEGUNDA VEZ, TRATANDO DE 
COPIAR LAS INFLEXIONES DEL LENGUAJE HABLADO ESTUDIADAS 
EN LA ETAPA A. HACERLO SIN TENER EN CUENTA EL RITMO, 
CONCENTRÁNDOSE SÓLO EN TRADUCIR LA EXPRESIÓN HABLADA 
AL CANTAR, 


En este momento, ya estamos percibiendo la importancia 

del decir. No debemos perder de vista el texto. De esta forma 
nos abstraemos de la música escrita, concentrándonos sólo 

en la acción de expresar claramente el sentido de un texto. 

Es recomendable realizar este ejercicio en un lugar donde 
podamos expresar cómodamente y de manera clara y libre. A 
veces, incluso los intérpretes más experimentados se retraen y 
autolimitan si alguien los escucha cantar. Si es necesario, antes 
de tomar el violín podemos realizar un paso intermedio, que 
consiste en tararear la melodía, pero siempre pensando en el 
texto. Una vez que hayamos podido transferir todas nuestras 
inflexiones expresivas desde el lenguaje hablado al lenguaje 
cantado, trataremos de traducirlas al lenguaje violinístico. 


$ ETAPA C 


($) TOCAR EL VIOLÍN 1 CON TODAS ESTAS INFLEXIONES. 
-. HACERLO SIN SEGUIR UN TEMPO DETERMINADO. 


(P VOLVER A CANTARLO, AHORA CON TODAS LAS INFLEXIO- 
NES EXPRESIVAS, PERO ESTA VEZ ESCUCHANDO LA BASE DEL 
VIOLÍN 2. 


(P) TOCAR FINALMENTE LA MELODÍA CON EL VIOLÍN SOBRE LA 


BASE DEL VIOLÍN 2, Y CON TODAS LAS INFLEXIONES EXPRESIVAS. 


(B No perder de vista el texto en ningún momento. 

(O Seguir el ritmo armónico atentamente y los tiempos 
fuertes con el campo auditivo. 

(B Luego de cada nota extendida por las ideas del texto, 
acelerar las demás notas hacia la siguiente descarga, 
utilizando la idea de la pelotita. 

(B Intentar que la música suene con una intención 
“hablada”, antes que tocada. 


SUGERENCIAS: TOCAR SOBRE EL FRASEO DE CANTORES 
Es muy recomendable escuchar grabaciones de diferentes 
cantores, recorriendo diferentes estilos: Carlos Gardel, 
Francisco Fiorentino con Aníbal Troilo, Alberto Podestá con 
Carlos Di Sarli, Alberto Morán con Osvaldo Pugliese, Alberto 
Marino con Aníbal Troilo o en su etapa solista, Roberto 
Goyeneche con Horacio Salgán, Roberto Goyeneche con Aníbal 
Troilo, Edmundo Rivero con Aníbal Troilo y como solista. 

Para tocar sobre el fraseo de cantores, recomiendo seguir los 
siguientes pasos: 

(O) Escuchar la versión. 

() Observar atentamente la lectura que cada uno de ellos hace 
de los textos. 

(9) Cantar con ellos. 

(O) Tratar de imitarlos, tocando sobre sus grabaciones o solos 
luego de memorizar sus fraseos. 


(») 


($ NOW SING THE MELODY OF THE TANGO WITH THE LYRIC 
AND WITHOUT FRASEO. THE MONOTONY OF SPEECH IS STILL 
APPARENT. 


($) NOW SING IT A SECOND TIME, TRYING TO COPY 

THE INFLECTIONS OF SPOKEN LANGUAGE STUDIED IN STEP 
A. DO IT WITHOUT TAKING THE RHYTHM INTO ACCOUNT, 
CONCENTRATING ONLY ON TRANSLATING THE SPOKEN 
EXPRESSION WHEN SINGING. 


By this stage you should be seeing the importance of decir. We 
must not lose sight of the text. In this way we detach ourselves 
from the written music and concentrate only on the action of 
clearly expressing the meaning of the lyric. 

l recommend you perform this exercise somewhere you can 
speak aloud comfortably, clearly and freely. Sometimes, even 
the most experienced performers retreat into their shells and 
hold back if someone is listening to them singing. 

If necessary, before picking up the violin, we can perform an 
intermediate step and hum the melody while still thinking 
about the lyric. Once we have transferred all our expressive 
inflections from the spoken to the sung language, we can try to 
translate them to the language of the violin. 


STEP C 


(P PLAY VIOLIN | BRINGING IN ALL THESE INFLECTIONS. DO IT 
WITHOUT KEEPING TO A TEMPO. 


($ NOW SING IT AGAIN WITH ALL THE EXPRESSIVE INFLECTIONS, 
BUT THIS TIME LISTENING TO THE VIOLIN || BASE. 


($ FINALLY PLAY THE MELODY ON THE VIOLIN OVER THE VIOLIN 
IIBASE AND BRINGING IN ALL THE EXPRESSIVE INFLECTIONS, 


(9 Never lose sight of the lyric. 

(B Carefully follow the harmonic rhythm and the down-beats 
using auditory field. 

(O After every note extended through the ideas of the lyric, 
pull the other notes towards the next release using the idea of 
the pelotita. 

( Try to give the music ring a “spoken” rather than a played 
intention. 


SUGGESTIONS: PLAYING OVER SINGERS' FRASEO 

I strongly recommend you listen to recordings by different 
singers, covering different styles: Carlos Gardel, Francisco 
Fiorentino with Aníbal Troilo, Alberto Podestá with Carlos 
Di Sarli, Alberto Morán with Osvaldo Pugliese, Alberto 
Marino with Aníbal Troilo or as a soloist, Roberto Goyeneche 
with Horacio Salgán, Roberto Goyeneche with Aníbal Troilo, 
Edmundo Rivero with Aníbal Troilo and as a soloist. 

Il recommend the following steps when playing over singers' 
fraseo: 

(O Listen to the version. 

(O Listen carefully to how they each interpret the lyric. 

(O Sing along with them. 

(O) Try to imitate them, playing over their recordings or solos 
after memorizing their fraseos. 


FRASEOS ESPECIALES EN ENSAMBLE 
SPECIAL ENSEMBLE FRASEOS 


EN CADA UNA DE LAS FORMAS DE FRASEO ESTUDIADAS, LA 
MELODÍA FRASEADA CONTRASTA CONTRA LA BASE RÍTMICA QUE 
MANTIENE UN TEMPO ESTABLE. 


Sin embargo, existen algunas estructuras de fraseo que 
incluyen a todo el ensamble. Para que éstas sean posibles, es 
necesario que la escritura tenga características melódicas en 
todas las filas?5, y que no se esté ejecutando ningún modelo 
de marcación rítmico-armónica. 


RUBATO 

En el tango, se llama rubato a la aplicación de la pelotita en 

la textura de un tutti. Se ejecuta un compás con aceleración 
(pelotita) hacia el tiempo 1 del siguiente compás, acompañado 
por el crecimiento de la dinámica. Esta forma de fraseo no 
puede ser considerada como fraseo básico, ya que atraviesa 

la barrera del tiempo 3 del compás. Sin embargo, respeta la 
llegada al tiempo 1. 

En el siguiente ejemplo, vemos las dos voces principales de la 
orquesta en el tema La Yumba de O. Pugliese. 


IN EACH OF THE FORMS OF FRASEO STUDIED, THE PHRASED 
MELODY CONTRASTS WITH THE RHYTHMIC BASE, WHICH KEEPS 
A STEADY TEMPO, 


However, there are certain fraseo structures that include the 
whole ensemble. To make this possible it is necessary for the 
writing to have melodic features in all the filas?* (lines) of the: 
orchestra and for there to be no kind of rhythmic-harmonic 
time-keeping. 


RUBATO 

In tango, rubato is the application of the pelotita within 

the texture of tutti. This involves playing a bar accelerando 
(pelotita) towards the 1st beat of the next bar, accompanied 
by a swelling dynamic. This kind of phrasing cannot be 
regarded as fraseo básico, as it crosses the barrier of the 3rd 
beat of the bar. It nevertheless does respect the arrival at 
the 1st beat. 

In the following example we see the two main voices of the 
orchestra in the number La Yumba by Osvaldo Pugliese. 


YUMBA 
O. PUGLIESE 


A 


Executed with rubato it would sound approximately like this: 


AAA TI ar 


TRACK 31 


YUMBA 
O. PUGLIESE 


La escritura es casi ridícula, pero sirve para ver el efecto que 
produce este fraseo. Los valores se acortan hacia el comienzo 
de cada compás, y resultan sutilmente más cortos por la 
aceleración. Podemos observar que los valores de los tiempos 
1 son un poco más largos, para poder enfatizar aún más la 
aceleración. 

La pelotita fue primero utilizada por los solistas, mientras la 
orquesta marcaba sin variaciones en el tempo. Fue quizás 

en la Orquesta de Osvaldo Pugliese donde los fraseos de los 


The notation looks almost ridiculous, but it is useful to 

see the effect produced by this fraseo. The values are cut 
towards the beginning of each bar and are subtly shorter 
as a result of the acceleration. We can see that the values 
of the 1st beats are a little longer in order to emphasize the 
acceleration even more. 

The pelotita was first used by soloists, while the orchestra 
marked the tempo without any variation. It was in Pugliese's 
orchestra that fraseos by soloists began to be applied in 


solistas comenzaron a aplicarse en los tutti orquestales, 
creando una gran variedad de recursos expresivos a cargo de 
toda la orquesta. 

Para aplicar el rubato correctamente en un ensamble, 
debemos contar con dos recursos fundamentales: 

(9 Una escritura simple, por los motivos que ya hemos 
analizado. 

(9) Una textura homorrítmica, o al menos con pocas 
diferencias rítmicas entre las partes. La marcha de las notas 
hacia la descarga expresiva debe contener una aceleración, 
y ésta debe resultar uniforme en todo el bloque sonoro. 

Si algunos instrumentos tocan valores muy diferentes, el 
efecto puede perder claridad y fuerza, y se hace además muy 
difícil de ensamblar. Alguna diferencia es admitida, pero 

no así una total variedad rítmica (en el ejemplo precedente, 
cuando la melodía termina la nota larga, los valores que 
siguen coinciden con los de la base). 


ARREBATADO 

El efecto arrebatado? consiste en descargar una gran 
cantidad de energía expresiva en cada nota y resulta así, por 
la aceleración de cada descarga, un tempo más rápido con 
acentuaciones en todos los sonidos. 

Éste es por excelencia el caso en que la expresión fagocita al 
tempo. Una nota demanda una gran carga expresiva y acelera 
un poco el tempo, y así la otra, y la siguiente. La articulación 
es muy acentuada, y el efecto total es de gran agitación. 

El término “arrebatado” hereda su significado del “arrebato” 
de furia o de locura que parece significar la sonoridad así 
descripta. Escuchemos este efecto en el ejemplo de audio. 


orchestral tutti, creating a wide variety of expressive 
resources for the orchestra as a whole. 

To apply rubato correctly in an ensemble we must have two key 
resources: 

O) Straightforward notation, for the reasons we have seen. 

(9 A homorhythmical texture, or at least one with few 
rhythmic differences between the parts. The progress of notes 
towards the expressive release should contain an acceleration 
and this should be even throughout the sound block. If some 
instruments play very different values, the effect may lose 
clarity and force, and will be extremely difficult to play as an 
ensemble. A degree of difference is admissible, but not full-on 
rhythmic variety (in the previous example, when the melody 
ends the long note, the values that follow it coincide with those 
of the base). 


ARREBATADO 

The arrebatado (enraged)? effect involves releasing a great deal 
of expressive energy on each note, resulting in a faster tempo 
with accentuations on every sound due to the acceleration of 
each release. 

It is the prime example of the expression swallowing up 

the tempo. One note calls for a great expressive charge and 
accelerates the tempo a little, and the next one, and the next, 


- and so on. The articulation is highly pronounced and the total 


effect is one of extreme agitation. 

The term arrebatado takes its meaning from the Spanish term 
“arrebato”, a fit of anger or madness, a perfect description of the 
sound quality thus described. 

Let us listen to this effect on the audio sample. 
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(569 Ver Glosario. 


(5365) See Glossary. 


OTRAS SUGERENCIAS PARA MEJORAR 
EL FRASEO 


(9) Tocar todos los tangos de este capítulo con todas las técnicas 


de fraseo aprendidas (de fraseo básico y fraseo extendido). 


O Escribir un texto: si un tango no tiene un texto original, 
tratar de escribir uno propio en nuestro idioma. No es 
necesario que sea una gran obra poética; el objetivo es que 
traduzca el carácter que nos sugiere la música y genere ideas 
para ser trabajadas con la técnica de “pensar en la letra”. 


(9 Tocar otros tangos estudiando las diferentes técnicas para 
el desarrollo del fraseo extendido. Para estudiar con la letra, 
recomiendo los tangos: 

() Fuimos (L. Demare, J.M. Contursi) 

() Uno (M. Mores, H. Manzi) 

(O) Niebla del Riachuelo (J.C. Cobián, E. Cadícamo) 

En todos éstos encontramos una primera parte con ritmo 
uniforme de corcheas y una segunda parte con ritmo de 
valores cambiantes. Esta característica nos permite estudiar 
el fraseo en dos contextos diferentes. 


APRENDIENDO DE LOS GRANDES SOLISTAS 

El violín en el tango tiene una larga y rica historia de grandes 
solistas. Escuchar grabaciones de todas las épocas a cargo de 
los más destacados exponentes del género, transcribir, estu- 

diar y tocar sus ejecuciones es una materia obligada. 


Los siguientes solos son verdaderos clásicos del violín en el 
tango. Escucharlos, transcribirlos y tocarlos: 

(9 Tinta verde (A. Bardi). Versión de la Orquesta de Carlos 

Di Sarli, grabada en 1945, El solo se encuentra en los últimos 
compases del tema. Solista: Roberto Guisado (Tierrita). 

(9) Todo corazón (J. De Caro). Versión de Astor Piazzolla y su 
Orquesta del 46. Hay varios solos breves, y uno más largo, 
antes de la variación final. Solista: Hugo Baralis. 

O Chiqué (R. Brignolo). Versión de la Orquesta de Osvaldo 
Pugliese. Violín solista: Enrique Camerano. 

(O) Tierra querida (J. De Caro). Versión de la Orquesta de Raúl 
Kaplún. Solista: Raúl Kaplún. 

(9) Miedo (E. Vardaro). Astor Piazzolla y su Orquesta de cuerdas. 
Transcribir el tema completo. Violín solista: Elvino Vardaro. 

(O Inspiración (P. Paulos). Cualquiera de las versiones de Enrique 
Mario Francini (Francini-Pontier; su orquesta o su sexteto). 

(O) Todo corazón (J. De Caro). Versión de Los 14 de Julio De Caro. 
Arreglos y dirección: Luis Stazo. Violín solista: Simón Bajour. 
(O) Vardarito (A. Piazzolla). Conjunto 9 de A. Piazzolla. Solistas: 
Antonio Agri y Hugo Baralis. 

O Milonga del ángel (A. Piazzolla). Quinteto de A. Piazzolla. 
Solista: Fernando Suárez Paz. 
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Para aplicar los conceptos aprendidos en este capítulo, 
incluimos el tango Un tango breve. 


(Y Recordá que tenés la partitura para piano al final del 
libro y también el acompañamiento en el CD 2. 


OTHER SUGGESTIONS FOR IMPROVING 
YOUR FRASEO 


(O Play all the tangos in this chapter with all the fraseo 
techniques you have been learning (fraseo básico and fraseo 
extendido). 


(9 Write a lyric: Ifa tango does not have an original lyric, try 
writing one of your own in your language. It does not have 

to be a great work of poetry; the idea is for it to translate the 
character suggested by the music and to provide a framework 
on which to practise the technique of “thinking about the lyrics” 


(9 Play other tangos and study the various different techniques 
in order to develop fraseo extendido, 1 recommend the following 
tangos for studying with lyrics: 

() Fuimos (Lucio Demare 8: José María Contursi) 

(9) Uno (Mariano Mores € Homero Manzi) 

O) Niebla del Riachuelo (Juan Carlos Cobián 8: Enrique Cadícamo) 
They all have a first part in an even eighth-note rhythm and a 
second part in a rhythm with shifting values. This is useful for 
studying fraseo in two different contexts, 


LEARNING FROM THE GREATS 
The long history of the tango violin is rich in great soloists. 
Listening to recordings by the most prominent exponents of 
the genre from all periods, transcribing, studying and playing 
their solos is a prerequisite for all aspiring tango musicians. 


The following solos are true tango violin classics. Listen to 


«them, transcribe and play them: 


(O Tinta verde (Agustín Bardi). Version by the Carlos Di Sarli 
orchestra, recorded in 1945. The solo comes in the last bars. 
Soloist: Roberto Guisado (Tierrita). 

(9) Todo corazón (Julio De Caro). Version by Ástor Piazzolla and 
his Orquesta del 46. Soloist: Hugo Baralis. There are several 
short solos and one longer solo before the final variation. 

(9 Chiqué (Ricardo Luis Brignolo). Version by Osvaldo 
Pugliese's Orchestra. Violin soloist: Enrique Camerano. 

O) Tierra querida (Julio De Caro). Version by Raúl Kaplún's 
Orchestra. Soloist: Raúl Kaplún. 

(9 Miedo (Elvino Vardaro). Ástor Piazzolla and his String Orchestra. 
Violin soloist: Elvino Vardaro. Try writing out the entire number. 
O Inspiración (Peregrino Paulos). Any of the versions by 
Enrique Mario Francini (Francini-Pontier orchestra or sextet). 
(O) Todo corazón (Julio De Caro). Version by Julio De Caro's 

Los 14, Arranged and conducted by Luis Stazo. Violin soloist: 
Simón Bajour. 

(O) Vardarito (Ástor Piazzolla). Ástor Piazzolla's Conjunto 9. 
Soloists: Antonio Agri and Hugo Baralis. 

(O) Milonga del angel (Ástor Piazzolla). Ástor Piazzolla Quintet. 
Soloist: Fernando Suárez Paz. 


To apply the concepts you have learnt in this chapter 1 
have included the tango Un tango breve. 


(P Remember, you have the piano score at the end of the 
book and the accompaniment on the CD 2. 
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Estos modelos se ejecutan teniendo en cuenta lo siguiente: 

(9 Tocar con un exacto sentido del tempo. Los instrumentos 
que tocan la base rítmica son los cimientos rítmicos de la 
orquesta. El exacto sentido del tempo no es algo matemático 

o “metronómico”; está en relación directa con el carácter de la 
música y la “respiración” coordinada del conjunto. 

O) Respetar las articulaciones y las intenciones de cada modelo. 
() Tocar en coordinación con todos los instrumentos que 
simultáneamente están cumpliendo la misma función. Si se 
ejecutan simultáneamente diferentes modelos, o el mismo pero 
con distintas articulaciones, tempo o intenciones, éstos pierden 
su fuerza y claridad? 


EL ROL DEL VIOLÍN 

El violín toca la rítmica de los modelos, completa o en parte. 
Como es un instrumento de registro medio-agudo dentro de 
la tesitura de la orquesta, realiza preferentemente las partes 
superiores de cada modelo. Podemos decir que en general toca 
junto con la mano derecha del piano, con los mismos ritmos 

y articulaciones. Por ejemplo, en el marcato en 4 el piano toca 
frecuentemente una doble articulación: 


Percusivo en la mano derecha 


Percussive in the right hand 


Legato en la izquierda 
Legato in the left hand 


El violín en este caso toca junto con la mano derecha, con 
idéntica articulación. Conviene resaltar que en muchas 
ocasiones los arregladores incluyen cifrados y patrones 
rítmicos, y el intérprete debe encontrar las notas apropiadas 
en cada caso. Es importante, entonces, familiarizarse con esta 
forma de escritura y con la forma de resolver su ejecución. 

A continuación, analizaremos cada modelo rítmico-armónico 
a través del Ejercicio 18 y sus variantes. En todos los casos 
incluiremos la forma de notación en cifrado. 

Expondremos en detalle: 

() La sonoridad de cada modelo. 

(9) El modo de ejecución en el violín. 

(O Las pautas a tener en cuenta para elegir las notas y la tesitura en 
que ejecutaremos cada modelo, en caso de contar con un cifrado. 


(2) Existen, sin embargo, algunos casos de combinaciones de modelos 
ritmico-armónicos; la resultante es un nuevo modelo, nacido no de 

la oposición sino de la coordinación de dos o más variables rítmicas. 
El pianista Fulvio Salamanca incorpora en su orquesta un modelo de 
marcación que consiste en tocar en 4 los bajos de la mano izquierda 
del piano, y síncopas en la mano derecha. Carlos Di Sarli suele 
combinar sincopas en los violines o bandoneones, y marcato en 2 a 
cargo del piano y el contrabajo. 


These models are played with the following in mind: 

(O Play with a precise sense of tempo. The instruments 
playing the rhythmic base are the rhythmic foundations 

of the orchestra. The exact sense of tempo is not something 
mathematical or metronomic;, it relates directly to the 
personality of the music and coordinated “breathing” of 
the whole. 

(9) Respect each model's articulations and intentions. 

(9) Play in coordination with all the instruments that are 
simultaneously performing the same function. If different 
models are executed simultaneously, or the same model 
with different articulations, tempo or intentions, these lose 
force and clarity?. 


THE ROLE OF THE VIOLIN 

The violin plays the rhythms of the models, complete or in 
part. Being a mid-high register instrument in terms of the 
tessitura of the orchestra, it preferably takes the upper parts 
of each model. In general it plays along with the right hand of 
piano, with the same rhythms and articulations. For example, 
in a marcato in 4 the piano often plays a dual articulation: 


IA 


MEE 


The violin in this case plays along with the right hand with 
identical articulation. It should be stressed that arrangers often 
include chord symbols and rhythm patterns, and the performer 
has to find the right notes in each case. So it is important to 
familiarize yourself with this form of notation and with how 

to resolve its execution. We will now analyze each rhythmic- 
harmonic model in Exercise 18 and its variations. In all cases l 
include the chord symbols. 

We will look in detail at: 

(o) The tone of each model. 

(e) The mode of execution on the violin. 

(9 Guidelines to be borne in mind when choosing the notes and 
the tessitura in which we execute.each model in the event of there 
being a chord symbol. 


(2) There are, however, cases of combinations of rhythmic-harmonic 
models; the result is a new model, born not of opposition, but 
coordination of two or more rhythmic variables. The pianist Fulvio 
Salamanca, for example, incorporates a model of time-keeping in 
his orchestra that involves playing the bass in the left hand in 4 and 
syncopating with the right hand. Carlos Di Sarli often combined 
syncopations in violins or bandoneons, and marcato in 2 from the 
piano and bass. 
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3) EJERCICIO 18 BASE RÍTMICA 


SE PROVEEN 26 VARIANTES. REALIZAR CADA UNA DE ELLAS 
SUGUIENDO LOS PASOS QUE SE DESCRIBEN: 


($) LEER ATENTAMENTE LA EXPLICACIÓN TEÓRICA. 


($) TOCAR LA VARIANTE DADA LEYENDO DESDE EL 
PENTAGRAMA INFERIOR. 


(P REPETIR EL EJERCICIO TOCANDO LAS MISMAS NOTAS, 
PERO UNA OCTAVA MÁS GRAVE. 


($) TOCAR LA PROGRESIÓN LEYENDO DESDE EL 
PENTAGRAMA SUPERIOR, ELIGIENDO NOTAS DIFERENTES DE 
LAS YA VISTAS EN EL PENTAGRAMA INFERIOR, A PARTIR DEL 
CIFRADO QUE SE INCLUYE. 


EXERCISE 18 RHYTHMIC BASE 
26 VARIATIONS ARE PROVIDED. PERFORM EACH WITH THE 


FOLLOWING STEPS: 
(9) READ THE THEORETICAL EXPLANATION CAREFULLY. 


O) PLAY THE VARIATION READING THE LOWER STAVE. 


(Y) REPEAT THE EXERCISE AN OCTAVE LOWER PLAYING THE SAME 
NOTES. 


($ PLAY THE PROGRESSION READING THE UPPER STAVE, 
CHOOSING DIFFERENT NOTES FROM THE ONES ALREADY SEEN 
IN THE LOWER STAVE ON THE BASIS OF THE CHORD SYMBOLS 
INCLUDED. 
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MARCATO EN 4 MARCATO IN a 


SONORIDAD 
Durante el marcato en 4, el violín realiza una articulación 


percusiva uniforme, es decir, con idéntica intensidad en todos 


los tiempos del compás: 


TONE 
During the marcato in 4 the violin performs an even percussive 
articulation, ¡.e. with identical intensity on all beats of the bar: 


pPrrr) 


EJECUCIÓN 

(9) Se toca al talón, con muñeca y dedos. 

(O) El arco sale desde la cuerda. 

(9) Se toca siempre tirando. 

El modelo puede ser realizado de distintas formas: 

() Pentagrama inferior del Ejercicio 18: notas dobles. 

(9) Variante 1: notas simples, imitando el salto característico 
de la mano derecha del piano. 


Poco importa la nota que se toque, siempre que ésta sea 
nota de la armonía. En el marcato en 4, como en casi todos 
los modelos, se termina imponiendo el efecto percusivo de 
la ejecución, y las disposiciones o duplicaciones de voces 

no tienen demasiada relevancia?, Las notas elegidas deben 
privilegiar la comodidad de ejecución. 


TESITURA 

Es recomendable realizar el marcato en 4 especialmente en 

las cuerdas 1 y 2 (ya que son las más brillantes) y tocar las 
cuerdas 3 y 4 sólo excepcionalmente. Si se realiza en la tesitura 
media-grave del instrumento, el marcato pierde brillo y, por 
ende, pujanza rítmica. Su sonido se vuelve un tanto apagado 

y no se destaca corno “borde filoso” en el timbre orquestal. 


S VARIANTE 1 


EXECUTION 

(9 Play close to the frog with wrist and fingers 

(9) The bow starts from the string. 

(9) Always play down-bow. 

The model can be performed in various different ways: 

() Lower stave of Exercise 18: double notes. 

(9 Variation 1: single notes imitating the characteristic stride of 
the right hand of the piano. 


The note played is of little importance provided it is a note in 
the harmony. In the marcato in 4, as in almost all models, the 
percussive effect of the execution prevails in the end and the 
voicing or duplication of voices is not so important? , The notes 
to be chosen should give priority to comfort of execution. 


TESSITURA 

I recommend you keep the marcato in 4 especially on the 1st 
and 2nd strings (the brightest) and play the 3rd and 4th strings 
only under exceptional circumstances. 

If playing in the mid-low tessitura of the instrument, the 
marcato loses brightness and therefore rhythmic buoyancy. Its 
sound becomes slightly dull and does not stand out as a “sharp 
edge” in the orchestral timbre. 


VARIATION 1 


do TRACK 33 


VARIANTE (1) 
VARIATION 


En formaciones reducidas como la del sexteto, con sólo dos 
violines, el unisono en notas simples o dobles puede ser suficiente 
para cumplir su función rítmica. En una fila de tres o más violines 
el unisono debería evitarse, porque da como resultado un énfasis 
excesivo sobre una o dos notas del acorde. 


In smaller line-ups like the sextet, with just two violins, unison on 
single or double notes may be adequate to perform their rhythmic 
function. Unison should be avoided in a line of three or more violins, as 
it results in overemphasis on one or two notes of the chord, 
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NEGRAS CON PUNTO ACENTUADAS DOTTED QUARTER NOTES ACCENTED 
A CONTRATIEMPO ON THE OFFBEAT 


SONORIDAD : 
Es una forma de marcación que se utiliza sobre un bajo que 


marca en 4. 
el 
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TONE 
This form of time-keeping is used over a bass in 4. 
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EJECUCIÓN 

O El violín ejecuta la parte superior del modelo. 

(O) Se puede tocar en la mitad superior del arco tirando y 
empujando durante el matiz P, y en la mitad inferior del arco 
y tirando, durante el matiz f. 

O) Se acompaña la acentuación del arco con acentuación en 
el vibrato. 

O A diferencia de la mayoría de los acentos largos, en el 
matiz p, éste se ejecuta desde la cuerda. 

(9 Las negras se tocan diminuendo. 


TESITURA 
La mayoría de las veces se utiliza la tesitura media. 


3 VARIANTES 2 V 3 


EXECUTION 

(O) The violin executes the upper part of the model. 

(9 You can play in the upper half of the bow using down-bow 
and up-bow during the 2 dynamic, and in the lower half 
using down-bow of the f dynamic. 

(9 The accentuation of the bow is accompanied with 
accentuation on the vibrato. 

(O Unlike most long accents during the p dynamic, it is 
executed from the string. 

(9) The quarter notes are played diminuendo. 


TESSITURA 
A mid tessitura is used most of the time. 


VARIATIONS 2 AND 3 
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MARCATO EN 2 MARCATO IN 2 


SONORIDAD 

Durante el marcato en 2 (también llamado marcato en 1 y 3), 
el violín realiza una articulación percusiva con acentuaciones 
en los tiempos 1 y 3 del compás: 


EJECUCIÓN 

A diferencia de lo realizado en la melodía rítmica, lo más 
usual es ejecutar todos los tiempos y sus respectivas 
articulaciones con el arco tirando, con una gran diferencia 
dinámica entre acentos y staccatos. Esto no es una regla 
absoluta, y es posible tocar el modelo con los staccatos 
empujando. Lo importante es buscar el efecto sonoro correcto, 
con una u otra forma de ejecución. 

O Se toca al talón, con muñeca y dedos. 

(9) El arco sale desde la cuerda. 

El modelo puede ser realizado en distintas formas: 

(O Variante 4: en notas dobles. 

(9 Variante 5: en notas simples. 

(9 Variante 6: combinando notas dobles (en el acento) y notas 
simples (en el staccato) para enfatizar las acentuaciones en 
los tiempos 1 y 3. 


TESITURA 

El marcato en 2 ofrece un amplio arco de posibilidades, sutiles 
y grandes diferencias dinámicas entre acentos y staccatos, que 
pueden ser enfatizadas mediante el cambio de tesitura. Un 
criterio razonable es el de elegir una tesitura media-grave para 
acentos muy marcados y una media-aguda para lo contrario. 


3 VARIANTES 4A Ó 


TONE 

During the marcato in 2 (also called marcato in 1 and 3) the 
violin performs a percussive articulation accenting the 1st. 
and 3rd beats of the bar: 


EXECUTION 

Unlike rhythmic melody, the most common thing is to play 
all the beats and their respective articulations with down- 
bow, with a marked, dynamic differentiation of accents and 
staccati. This is not an absolute rule and it is possible to play 
the model with the staccati up-bow. The important thing is 
to find the right sound effect, with one form of execution or 
another. 

O) Play close to the frog with wrist and fingers. 

(O The bow starts from the string. 

The model can be performed in various ways: 

(O Variation 4: On double notes. 

O Variation 5: On single notes. 

O Variation 6: Combining double notes (on the accent) and 
single notes (on the staccato) to emphasize the accentuation 
on the 1st and 3rd beats. 


TESSITURA 

The marcato in 2 offers a wide range of possibilities, subtle 
and varied dynamic differences between accents and staccati, 
which can be emphasized by switching tessitura. A reasonable 
criterion is to choose a mid-low tessitura for heavily marked 
accents and a mid-high tessitura for the opposite. 


VARIATIONS 4 TO 6 
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MARCATO EN 2 INVERTIDO INVERTED MARCATO IN 2 


SONORIDAD 

En esta forma, toda la orquesta invierte las acentuaciones 
con respecto al marcato en 2, enfatizando los tiempos 2 y 4 
del compás. Es una forma menos común de marcato, usada 
generalmente en secciones breves. 
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EJECUCIÓN 

O Ejecutar al talón, siempre tirando. 

(9 Las notas acentuadas de los tiempos 2 y 4 se ejecutan 
percutiendo la cuerda desde el aire, diminuendo. Estos 
sonidos se ligan hasta los siguientes (tiempos 1 y 3). 

(9 Todos los staccatos se ejecutan muy breves, con un 
movimiento rítmico y preciso de la muñeca. 

O No alejarse del talón en los sonidos acentuados y ligados. 


TESITURA 
Se aplica el mismo concepto que en el marcato en 2. 


(5) VARIANTE 7 


TONE 

In this form the whole orchestra inverts the accentuations of 
the common marcato in 2, emphasizing the 2nd and 4th beats 
of the bar. Itis a less common form of marcato, used generally 
in short sections. 


e A 


EXECUTION 

(9 Play close to the frog, always down-bow. 

(9) The accented notes of the 2nd and 4th beats are executed by 
striking the string percussively from the air, diminuendo. These 
sounds are slurred to the following sounds (1st and 3rd beats). 
O All staccati are played extremely short with a precise, 
rhythmic wrist movement. 

(O) Stay close to the frog on the accented and slurred sounds. 


TESSITURA 
The same concept is applied as for the marcato in 2. 


VARIATION 7 


e TRACK 37 (7) 


VUMBA YUMBA 


SONORIDAD TONE 
En este modelo, el violín realiza una articulación percusiva con In this model the violin performs a percussive articulation with 
énfasis en las acentuaciones de los tiempos 1 y 3 del compás. emphasis on the accentuations of the 1st and 3rd beats of the bar. E 
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EJECUCIÓN EXECUTION 
(9) Tocar al talón desde la cuerda, con el arco siempre (9) Play close to the frog starting from the string, always 
tirando. down-bow. 
(9 Las notas en los tiempos 2 y 4 se ejecutan tan livianas (9) The notes on the 2nd and 4th beats are executed so lightly p 
que es recomendable casi no tocarlas, o, como dicen algunos that ] recommend you barely play them, or—as some old masters | 
viejos maestros, antes pensarlas que tocarlas. La notación say—“think” them instead of playing them. The notation shown | 
que mostramos en la variante correspondiente acompaña. in the relevant variation accompanies this idea. Í 
() La gravedad hacia los tiempos fuertes es tan intensa en (9) The gravity towards the down-beats is so intense in this model i 
este modelo que debemos ejecutar una sutil aceleración - that we have to perform a subtle acceleration towards them (2-3 . 
hacia ellos (2-3 y 4-1 suena más junto), compensando en sus and 4-1 produces a more coordinated sound), offsetting in their 
contrarios (1-2 y 3-4 suena más separado). opposites (1-2 and 3-4 produces a more separate sound). | 
TESITURA TESSITURA | 
Conviene tocar en la tesitura media-grave del instrumento Itis advisable to play in the mid-low tessitura of the instru- | 
para resaltar el carácter más grave del modelo, con ment in order to highlight the lower character of the model, | 
acentuaciones densas y pesadas. with dense, heavy accentuation. Í 
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SÍNCOPAS 


SONORIDAD 

Los tipos más importantes de síncopas son las anticipadas, 
que acentúan una corchea antes del tiempo fuerte, y las 
síncopas a tierra, que acentúan sobre el tiempo fuerte. La 
combinación de distintas articulaciones y su mayor o menor 
énfasis dan lugar al surgimiento de innumerables variables. 
Usualmente se ejecuta sólo una síncopa por compás. 

Se llama síncopas sucesivas a la presencia de dos síncopas en 
un mismo compás. Éste es un tipo derivado de los anteriores 
y se utiliza para enfatizar por aumentación los momentos de 
crecimiento dinámico en la base rítmico-armónica. 

Al escribir las articulaciones de las síncopas, utilizamos la 
notación más difundida, que es la que corresponde al acento 
largo ( >) . Sin embargo, es importante destacar que este 
tipo de acentos se toca en las síncopas anticipadas, mientras 
que en los modelos de síncopa a tierra se utilizan acentos 
breves ( >). 


EJECUCIÓN 

En todos los casos, los acentos representan el momento 

de fuerza de gravedad hacia la tierra, y el resto de las 
articulaciones, su “rebote en el aire”. Esto se logra con una 
buena diferencia dinámica entre los acentos y el resto de las 
articulaciones. 


Con respecto a los arrastres en las síncopas: 

(9) Se tocan con la dinámica crescendo desde un pianissimo 
imperceptible, como se ve en el capítulo correspondiente”, 
y casi siempre sólo con el arco. 

O El arrastre del dedo (un glissando ascendente hacia 

la nota final) no siempre es necesario y a veces es poco 
recomendable, ya que en la tesitura media-grave donde casi 
siempre se ejecuta el modelo enturbia la armonía. En los 
casos de síncopas más vigorosas y con mucha mugre*, el 
arrastre de dedo aporta mucho colorido a esta sonoridad. 

O) En todos los casos de síncopas anticipadas o con arrastre, 
dicha anticipación o arrastre se toca con las notas del acorde 
que sigue, y no con las del tiempo que está transcurriendo. 
(9 Las variantes 10, 12, 16, 18, 19 y 21 incluyen una 
anticipación o un arrastre. En éstas el sonido se liga hacia 
una nota articulada con acento o staccato. Realizar esta 
articulación con un movimiento preciso y rítmico de la 
muñeca. 

(O) Examinar cuidadosamente cada variante y su forma de articu- 
lación y arcada correspondientes antes de la ejecución. Algunas 
variantes tienen diferencias muy sutiles, que deben destacarse. 


TESITURA 

Para el modelo síncopa en general, y muy especialmente en 

las síncopas a tierra, se recomienda la tesitura media-grave, 

sobre todo en las acentuaciones. En las síncopas anticipadas 
se puede optar por alivianar los rebotes hacia registros más 

agudos, especialmente en el caso del 3” tiempo. 


Para más información, ver en la pág. 107 


Ver Glosario 


SYNCOPATIONS 


TONE 

The most important types of syncopations are anticipated 
syncopation, which accentuates an eighth note before the 
down-beat, and a tierra syncopations, which place an 
accent on the down-beat. The combination of different 
articulations with greater or lesser emphasis gives rise 

to the emergence of countless variables. Usually only one 
syncopation is played per bar. 

Two syncopations in the same bar are called successive 
syncopations. This type of syncopation is derived from 
the previous two and is used to emphasize the moments 
of dynamic swelling in the rhythmic-harmonic base by 
augmentation. 

When writing the articulation of syncopations, we use 

the more widespread notation, which is for the long accent 
(>). However, it is important to note that this type of 
accent is played in anticipated syncopations, whereas a tierra 
syncopation uses short accents (> ). 


EXECUTION 

In all cases accents represent the momentum of the 
"cearthwards” inertia and the other articulations, “airwards 
bounce”. This is achieved with a marked dynamic difference 
between accents and the other articulations. 


On the subject of arrastres in syncopations: 

(O They are played with crescendo dynamics from an almost 
imperceptible pianissimo, as seen in the relevant chapter? 
and almost always only with the bow. 

O The finger arrastre (an ascending glissando towards the 
final note) is not always necessary and sometimes is not 
recommended, as in the mid-low tessitura, where it is almost 
always executed, the model muddies the harmony. In the 
cases of more vigorous syncopations with plenty of mugre*%, 
dragging your finger adds a lot colouring to this tone. 

(O In all cases of anticipated syncopations or syncopations 
with arrastre, the anticipation or arrastre is played with 

the notes of the following chord, and not with those of the 
ongoing beat. 

O Variations 10, 12, 16, 18, 19 and 21 include an anticipation 
or an arrastre. There the sound is slurred towards a note 
articulated with an accent or staccato. Perform this 
articulation with a precise, rhythmic wrist movement. 

(O Carefully study each variation and its form of articulation 
and bowing before execution. Some variations have very 
subtle differences, which should be brought out. 


TESSITURA 

For the syncopation model in general and a tierra syncopations 
in particular 1 recommend the mid-low tessitura, especially 
on accentuations. In anticipated syncopations you may choose 
to lighten the bounces towards higher registers, especially for 
the 3rd beat. 


For more information see p. 107. 
See Glossary. 


57) VARIANTES 9 A 21 


0% TRacI30 


VARIATIONS 9 TO 21 


REFERENCIAS 


VARIANTE 9 a tierra sin arrastre 

VARIANTE 10 a tierra con arrastre 

VARIANTE 1] a tierra sin arrastre, con acento en el tiempo 3 
VARIANTE 12 a tierra con arrastre, con acento en el tiempo 3 
VARIANTE 13 con acento a contratiempo 

VARIANTE 14 con acento a contratiempo, con silencio a tierra 
VARIANTE 15 anticipada con rebote a contratiempo 
VARIANTE 16 anticipada con rebote a tierra y contratiempo 
VARIANTE 17 anticipada con rebote a contratiempo y acento 
en el tiempo 3 

VARIANTE 18 anticipada con rebote a tierra y contratiempo 

y acento en el tiempo 3 

VARIANTE 19 sucesivas a tierra 

VARIANTE 20 sucesivas anticipadas con rebote a contratiempo 
VARIANTE 27 sucesivas anticipadas con rebote a tierra y 
contratiempo 


INDEX 


VARIATION 9 A tierra without arrastre 

VARIATION 10 A tierra with arrastre 

VARIATION 11 A tierra without arrastre, accenting the 3rd beat 
VARIATION 12 A tierra with arrastre, accenting the 3rd beat 
VARIATION 13 With accent on the offbeat 

VARIATION 14 With accent on the offbeat, with a tierra rest 
VARIATION 15 Anticipated with bounce on the offbeat 
VARIATION 16 Anticipated with bounce a tierra and offbeat 
VARIATION 17 Anticipated with bounce on the offbeat and 
accenting the 3rd beat 

VARIATION 18 Anticipated with bounce a tierra and offbeat 
and accenting the 3rd beat 

VARIATION 19 Successive a tierra 

VARIATION 20 Successive anticipated with bounce on the offbeat 
VARIATION 21 Successive anticipated with bounce a tierra 

and offbeat 
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UMPA-UMPA UMPA-UMPA 


SONORIDAD 

Éste es uno de los modelos más “livianos”, ya que en él se 
ejecuta un solo acento en todo el compás (tiempo 4). 

El tiempo 1 se ejecuta a tierra, pero, para diferenciarlo de la 
acentuación del tiempo 4, se lo toca muy suave y staccato. 
Los tiempos 2 y 3 tienen un desplazamiento de corchea que 
naturalmente suena liviano, “en el aire”. 


TONE 

This is one of the “lightest” models, containing just a single 
accent in the whole bar (4th beat). 

The 1st beat is executed a tierra, but in order to distinguish 

it from the accentuation of the 4th beat itis played with a 
very soft staccato. The 2nd and 3rd beats have an eighth note 
displacement that naturally sounds light and “in the air”. 


Ú : ), My : da NN 


EJECUCIÓN 

(O) Se toca al talón. 

(O Los staccatos de los tiempos 2 y 3 deben ejecutarse 
especialmente breves y livianos 

O) El tiempo 4 se acentúa percutiendo la cuerda desde el aire 
y se toca diminuendo como en todo acento largo. Se liga 
hacia el tiempo 1 del siguiente compás. El arrastre de dedo es 
recomendable**, 

O) El tiempo 1 se articula con un movimiento seco y preciso 
de la muñeca al final de la ligadura, y se ejecuta liviano. 


TESITURA 
El umpa-umpa puede ejecutarse en cualquier tesitura, y es 
quizás más efectivo en el registro medio. 


S VARIANTE 22 


TRACK 40 (22) 


EXECUTION 

(O Play close to the frog. 

O The staccati of the 2nd and 3rd beats should be executed 
particularly short and light. 

O The 4th beat is accented, striking the string percussively 
from the air and it is played diminuendo like any long accent. 
It is slurred to the 1st beat of the next bar. 1 recommend an 
arrastre using the finger.31 

O) The 1st beat is articulated with a sharp, precise wrist 
movement at the end of the slur and is played lightly. 


TESSITURA 
An umpa-umpa can be executed in any tessitura, although it is 
perhaps most effective in the mid register. 


VARIATION 22 
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GD Para más información, ver en la pag. 107 


6) For more information see p. 107. 


SONORIDAD 
Éste es un modelo derivado de la milonga campera??, y 
ampliamente utilizado por Astor Piazzolla. 


TONE 
This model derives from milonga campera*? and was widely used 
by Astor Piazzolla. 


motero 
rt 


EJECUCIÓN 

(A) Variante 23: con acentuaciones tenuto, en un matiz f, se 
toca al talón, siempre tirando, separando levemente cada 
nota para retomar el arco. 

(9 Variante 24: con acentuaciones tenuto, en un matiz P, se 
toca en la mitad superior del arco, separando levemente las 
notas, buscando una resonancia, por medio del vibrato. 

(9) Variante 25: en corcheas rítmicas, se toca al talón, con 
articulaciones (incluso los acentos) siempre breves. También 
aquí, al igual que en las síncopas, utilizamos la notación más 
difundida. Los acentos se escriben siempre largos, pero se 
tocan breves. | 

(O Variante 26: en corcheas rítmicas y semicorcheas, se toca 
igual que el modelo anterior, las semicorcheas a la cuerda. 


TESITURA 

Se puede tocar en cualquier tesitura, y además se puede optar 
por enfatizar los cambios de dinámica mediante un cambio 
de registro. 


S VARIANTES 23 A 26 


dE) TRACI 


EXECUTION 

(O Variation 23: with tenuto accentuation and a f dynamic, 
play close to the frog always down-bow, separating each note 
slightly to pick up the bow. 

(O Variation 24: with tenuto accentuation and a p dynamic, 
play on the upper half of the bow, separating the notes slightly, 
striving for resonance through vibrato. 

O Variation 25: on rhythmic eighth notes, play close to the frog 
with invariably short articulations (even on the accents). Here 
too, as for the syncopations, I use the most widespread notation. 


* The accents are always written long but played short. 


O Variation 26: on rhythmic eighth notes and sixteenth 
notes, play the sixteenth notes on the string as per the 
previous model. 


TESSITURA 

This can be played in any tessitura and you may also 
choose to emphasize the changes of dynamics through a 
change of register. 


VARIATIONS 23 TO 26 


4 (9 Salvo en la variante 24, no alejarse nunca del talón. 


(P En las variantes 23 y 24, tocar con resonancia, 
mediante el uso del vibrato. 


(B La variante 24 se toca a la cuerda, y en la mitad 
superior del arco. Los acentos con el arco empujando 


deben sonar iguales que en el arco tirando. 


(B En la variante 26, las semicorcheas se tocan a la cuerda. 


62 Ver Glosario. 


(B Except in Variation 24, stay close to the frog. 


(PB In Variations 23 and 24 play with resonance through the 
use of vibrato. 


(B Variation 24 is played on the string and on the upper half of 
the bow. The up-bow accents should sound the same as the 


down-bow accents. 


(6 In Variation 26 the sixteenth notes are played on the string. 


É2) See Glossary. 


OTROS MODELOS 

No incluimos en las variantes los modelos pesantes, redondas, 
blancas y coral, ya que se trata de modelos que técnicamente 
no ofrecen dificultades de ejecución. Sólo los exponemos a 
modo de ejemplos. Observar su descripción detallada. 


PESANTES 


Estos modelos de articulación tenuto se utilizan en momentos 
de carácter tranquilo, especialmente acompañando solos o solis. 


OTHER MODELS 

l have not included the pesante, whole note, half note or chorale 
models in the variations, as these models technically present 
no difficulty of execution. They are featured here as mere 
examples. Note the detailed descriptions of them. 


PESANTES 


These tenuto articulation models are used at moments of calm, 
especially to accompany solos or solis. 


Con un arco por compás 
With one bow stroke per bar 
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PESANTE EN 2 Con arcadas separadas 
PESANTE IN 2 With separate bow strokes 
PESANTE EN 4 Con arcadas en 2 
PESANTE IN 4 With bow strokes in 2 


Con un arco por compás 
With one bow stroke per bar 


REDONDAS, BLANCAS, CORAL 


Es el modelo más calmo de todos, que con valores largos o 
negras legato acompaña especialmente solos o solis de carácter 
muy tranquilo. Es recomendable ejecutar sul tasto en los 
momentos de dinámica piano o pianissimo. En estos casos, el 
uso del vibrato puede ser diverso, y se recomienda variar desde 
el non vibrato hasta un vibrato sutil y nunca demasiado amplio. 


WHOLE NOTES,HALF NOTES, CHORALE 


This is the calmest model of all. Its long values or legato quarter 
notes are especially used to accompany extremely quiet solos 
or solis.! recommend you play sul tasto in moments of piano 

or pianissimo dynamics. In these cases the use of vibrato can 
vary greatly; I recommend your range should stretch from non- 
vibrato to a subtle but never too broad vibrato. 


Ejemplo 
Example 

AA 
TESITURA TESSITURA 


Both the pesantes and the half notes and chorale are more. 
frequent in the mid-low tessitura of the instrument, since these 
provide a more velvety support. 


Tanto los pesantes como las blancas y coral son más 
frecuentes en la tesitura medio-grave del instrumento, 
ya que brindan un apoyo más aterciopelado. 


(») 
9 


ES 


PÁGINA PAGE 98 


ESTUDIO 8 - BASE RÍTMICA CON VARIANTES STUDY 8 - RHYTHMIC BASE WITH VARIATIONS 


(Y) EJECUTAR EL ESTUDIO 8 APLICANDO TODOS LOS 
CONCEPTOS VISTOS. 


(Y) PLAY THE STUDY 8 APPLYING ALL THE CONCEPTS YOU 
HAVE LEARNT. 
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Para aplicar lo trabajado, el alumno deberá tocar el 
violín 2. El profesor u otro alumno toca el 

violin 1, y puede aplicar las técnicas de fraseo incluidas 
en el capitulo correspondiente. Para el violín 2 se 
incluyen notas escritas y cifrados. 


(9 Tocar primero las notas y articulaciones escritas. 


(9 Concentrarse luego en el cifrado, y poco a poco 
liberarse de lo escrito. 


(B Tocar luego el Estudio completo, usando todos los 
modelos de base ritmico-armónica trabajados en las 
variantes del Ejercicio 18. 


(B Combinar variantes, cambiando de modelo en cada frase. 
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Es) ESTUDIO 8 - MODELOS RÍTMICOS 


($ INCLUIMOS UN EJEMPLO DE CÓMO PUEDE QUEDAR EL 
ESTUDIO CON DISTINTAS COMBINACIONES DE MODELOS 


DE BASE RÍTMICO-ARMÓNICA. 


( Siguiendo los números de referencia, se indican 
los modelos de base rítmico-armónica utilizados y 
los enlaces entre uno y otro. 


To apply what we have been working on, the student should 
play Violin II. The teacher or another student play Violin | 
and can apply the fraseo techniques included in the relevant 
chapter. For Violin Il written notes and chord symbols are 
included. 


O First play the written notes and articulations. 


(B Next concentrate on the chord symbols and gradually let 
the notation go. 


(9 Then play the complete study using all the rhythmic-harmonic 
base models we have been working on in the Variations in 
Exercise 18. 


(B Combine variations, switching models for each phrase. 


STUDY 8 - RHYTHMIC MODELS 


(PI HAVE INCLUDED AN EXAMPLE OF HOW THE STUDY 
MIGHT SOUND WITH DIFFERENT COMBINATIONS OF RHYTHMIC- 
HARMONIC BASE MODELS. 


(P The numerical key indicates the rhythmic-harmonic base 
models used and the links between each other. 


[+7 PARA ESCUCHAR TO LISTEN TRACK 22 


REFERENCIAS 
O BLANCAS 


O MARCATO EN 4 | 
Enlace: marcato en 4 se detiene en el 3” tiempo con una 
nota tenuto, antes de la síncopa. 


6 SÍNCOPA ANTICIPADA, CON REBOTE A 
CONTRATIEMPO 

Enlace: 4* tiempo anticipa enfáticamente la entrada del 
umpa-umpa. 


O umpa-umpA 
Enlace: 4* tiempo acentuado del umpa-umpa ensambla 
con el marcato en 2 invertido. 


(6) MARCATO EN 2 INVERTIDO 


L6) SÍNCOPA ANTICIPADA CON REBOTE A TIERRA 
Enlace: luego de la blanca de compás 19, decae la 
energía anticipando pesante en 2. 


O PESANTEEN 2 
Enlace: puente entre pesante en 2 y el coral (compás 23). 


O coral 
Enlace: tiempos 3 y 4 del compás 27 anticipan el 
marcato en 4. 


(O) MARCATO EN 4 
Enlace: marcato en 4 se detiene en el 30 tiempo con una 
nota tenuto, antes de la síncopa. 


110) SÍNCOPA A TIERRA, CON ARRASTRE Y ACENTO EN 
EL 3ER TIEMPO 

Enlace: cuatro semicorcheas sirven como entrada al 
modelo de blancas del final. 


(Í BLANCAS 


INDEX 
(O) HALF NOTES 


O MARCATO IN 4 
Link: marcato in 4 pauses on the 3rd beat with a tenuto note 
before the syncopation. 


13) ANTICIPATED SYNCOPATION WITH BOUNCE ON THE 
OFFBEAT 

Link: 4th beat emphatically anticipates the entrance of the 
umpa-umpa. 


O umpa-UMPA 
Link: Accented 4th beat of the umpa-umpa links up with the 
inverted marcato in 2. 


(8) INVERTED MARCATO IN 2 


16) ANTICIPATED SYNCOPATION WITH A TIERRA BOUNCE 
Link: After the half note in bar 19 the energy decays 
anticipating the pesante in 2. 


O PESANTE IN 2 
Link: Bridge between pesante in 2 and the chorale (bar 23). 


0 chHoraLe 


Link: 3rd and 4th beats in bar 27 anticipate the marcato in 4. 


O) MARCATO IN 4 
Link: Marcato in 4 pauses on the 3rd beat with a tenuto note, 
before the syncopation. 


(10) A TIERRA SYNCOPATION WITH ARRASTRE AND ACCENT 
ON THE 3RD BEAT 

Link: Four sixteenth notes serve as an entrance to the half 
note model of the finale. 


(E) HALF NOTES 


COMO EN TODOS LOS DEMÁS ASPECTOS DEL GÉNERO, LOS ADORNOS TAMBIÉN POSEEN REGLAS PARTICULARES EN EL CASO DE ESTAR 
SOBRE MELODÍAS EXPRESIVAS O RÍTMICAS. VEAMOS LAS PAUTAS A TENER EN CUENTA PARA CADA TIPO, l 
AS IN ALL OTHER ASPECTS OF TANGO ORNAMENTS ALSO FOLLOW PARTICULAR RULES WHEN PLAYED OVER EXPRESSIVE OR RHYTHMIC MELODIES. 


LET'S LOOK AT SOME GUIDELINES FOR EACH TYPE. 


MELODÍA 
RÍTMICA 


RHYTHMIC 
MELODY 


MELODÍA 
EXPRESIVA 


EXPRESSIVE 
MELODY 


USO DEL ADORNO 
(9 Los adornos suelen estar escritos. 
O Si se agregan, suelen enfatizar los tiempos fuertes. 


( Los adornos suelen tocarse “cerrados”, o sea, tan 
cortos y punzantes como sea posible. 


TIPOS DE ADORNOS 

Arrastre largo 

Arrastre breve 

Apoyatura, segunda menor y mordente 


USO DEL ADORNO 
ENUNSOLO 


(O) Pueden estar escritos en la partitura, pero es 


posible agregarlos y/o cambiarlos espontáneamente. 


O Es posible que un solo no tenga escritos los 
adornos. En ese caso, el intérprete puede hacerlos 
a su gusto, con el objetivo de enfatizar el discurso 
melódico. 


(O) El adorno puede tomar relevancia de nota real. 


(9) Siempre tener en cuenta que el adorno resalta 
una nota o idea. Utilizarlo con cuidado para no 
recargar el discurso. 


EN UN SOLI 
(e) Suelen estar escritos. 


(O) Si no está escrito y se decide agregar un 
adorno, puede anotarlo toda la fila o bien dejarlo 
librado a la invención espontánea. 


(0) Se debe acordar la duración o intención. 
EN UN TUTTI! 


(e) Suelen estar escritos. 


TIPOS DE ADORNOS 

Arrastre Mordente y trino 
Portamento Grupeto 

Apoyatura Mordente sobre grupeto 


USE OF ORNAMENT 
(9 Ornaments tend to be written. 


(9) If they are added, they usually emphasize the 
downbeats. 


() Ornaments are usually played “closed”, l,e. as 
short and sharp as possible. 


TYPES OF ORNAMENT 

Long arrastre 

Short arrastre 

Appoggiatura, minor second and mordent 


USE OF ORNAMENT 
INA SOLO 


(9 They may be written in the score, but itis 
possible to add and/or change them spontaneously. 


(O Itis possible for a solo to have no written 
ornaments. In that case performers can play them as 
they like in order to emphasize the melodic discourse. 


(9 The ornament can take on importance as a note 
in its own right. 


(9 Always remember that ornaments highlight notes 
or ideas. Use them judiciously so as not to overload 
the discourse. 


IN A SOL! 
(O) They are usually written. 


(O) If there is no written ornament and you decide to 
add one, the whole fila (line) can notate or else leave it 
up to spontaneous invention. 


(O) The duration or intention must be agreed on beforehand. 


IN A TUTTI | 
(O They tend to be written. 

TYPES OF ORNAMENT 

Arrastre Mordent and trill 

Portamento Gruppetto 

Appoggiatura Mordent over gruppetto 


ORNAMENTACIONES RÍTMICAS 
2HYTHMIC ORNAMENTATION 


ARRASTRE ARRASTRE 


La ornamentación rítmica más importante es el arrastre. El 
arrastre es una anticipación a la nota real y se utiliza indistinta- 
mente en base rítmico-armónica o en melodía rítmica. Enfatiza 
comienzos articulados o llegadas hacia sonidos acentuados 
dentro de un discurso, casi siempre de articulación breve. 


The most important rhythmic ornamentation is the arrastre, The 
arrastre is an anticipation of the real note and is used indifferently 
in the rhythmic-harmonic base or in the rhythmic melody, It 
emphasizes articulated beginnings or arrivals at accented 
sounds in a discourse, almost always with short articulation. 


Notación 


Notation 


Comienza con un sonido lejano que se acerca en volumen y 
entonación a la nota que se está ejecutando. Si tenemos la 
oportunidad de escuchar una grabación invertida (sonando 
desde el final hacia el comienzo), en todos aquellos sonidos 
con ataque preciso y fuerte seguido de un diminuendo, 
notaremos una sonoridad muy similar a la que describimos. 
En el violín esto se logra mediante dos vías: con el arco y con 
el dedo. Por su sonido crescendo, es más habitual tocarlo con 
el arco empujando, aun cuando termina en un acento. Puede 
ejecutarse sólo con el arco, o con arco y dedo simultáneamente. 
(9) Con el arco: comenzando desde un pianissimo inaudible 
casi sin desplazamiento, se ejecuta un crescendo, acelerando 
el arco, hasta definir la nota con un movimiento seco y 


percusivo de la muñeca y los dedos. Se utiliza el tercio inferior. 


It begins with a distant sound that approaches the note 

being executing in terms of both volume and intonation. If we 
were to listen to a recording in reverse, sounds with a sharp, 
precise attack followed by a diminuendo (e.g. a cymbal), would 
have a very similar tone to the one I am describing. This is 
achieved on the violin in two ways: with the bow and with the 
finger. Owing to its crescendo sound it is more usual to play it 
with up-bow, even when it ends in an accent. It can be executed 
with the bow alone, or with bow and finger simultaneously. 

(9) With the bow: a crescendo is executed, starting from 

an inaudible pianissimo with almost no displacement, 
accelerating the bow and defining the note with a sharp, 
percussive movement of the wrist and fingers. The lower third 
of the bow is used. 


Ejecución arco 


(9 Con el dedo en la mano izquierda: comenzamos apenas 
debajo de la afinación real, casi sin presionar la cuerda; luego 
aceleramos el movimiento del dedo hacia la nota deseada, 
llegando a la afinación real y a la rítmica exactamente en el 
mismo momento en que el arco llega al sonido articulado. 


Ejecución dedo La altura de la nota desde la 


Finger execution que comienza el arrastre es 


(9) With the finger on the left hand: we begin just below the real 
tuning, almost without pressing the string, then accelerate 

the finger towards the desired note. Arriving at the real tuning 
and the beat at exactly the same time the bow arrives at the 
articulated sound. 


y 
The pitch of the note 


from which the arrastre starts 


siempre aproximada. 


Es un movimiento rítmico y preciso como todos los 
movimientos de articulación percusiva. La sola presencia de 
un violín, preferentemente el primero, que ejecute el arrastre 
en una fila alcanza para definirlo. En las orquestas modernas 
es habitual que se intente pautar cuándo se debe ejecutar y 
hacerlo con toda la fila, mientras que las orquestas de otras 
épocas lo dejaban librado a la espontaneidad del momento, lo 
que nutría a la música de una frescura difícil de igualar. 


E 


is always approximate. 


This is a precise, rhythmic movement, like all movements 

of percussive articulation. The mere presence of a violin— 
preferably the first—executing the arrastre in an orchestral line 
is enough to define it. In modern orchestras 1t is customarty 

to try to agree about when it should be played and to execute 
it with the whole line, whereas the orchestras of bygone days 
left it to the spontaneity of the moment. This gave the music a 
freshness that is difficult to match. 


ARRASTRE LARGO LONG ARRASTRE 


() Dura una negra o más. 

(9) Se ejecuta tanto tirando como empujando. 

(9) Puede ser de arco o de arco y dedo, este último con un 
pequeñísimo glissando que comienza casi sobre la afinación 
real de la nota. 

(9 Es más usual que preceda a un tiempo fuerte. 


(O) It lasts a quarter note or longer. 

(0) It is executed either with down-bow or up-bow. 

(O) It can be with the bow, or with bow and finger, the latter 
with a very slight glissando beginning almost on the real 
tuning of the note. 

(9 It usually precedes a down-beat. 


TRACK 42 Se escribe: 


It is written as follows: 


De arco, tirando o empujando, 
se toca: 


With the bow, down-bow 
or up-bow, it is played: 


De arco y dedo, tirando 

o empujando, se toca: 

With bow and finger, down-bow 
or up-bow, it is played: 


ARRASTRE BREVE [SHORT ARRASTRE 


() Dura una corchea. 

(9 Se ejecuta tanto tirando como empujando (más usualmente 
empujando). 

(9) Puede ser de arco o de arco y dedo, este último con un 
pequeñísimo glissando que comienza casi sobre la afinación 
real de la nota. 

(9 Es más usual en las células acéfalas. 


Se escribe: 


8) uo 


lt is written as follows: 


De arco, tirando o 
empujando, se toca: 
With the bow, down-bhow 
or up-bow, it is played: 


De arco y dedo, tirando o 
empujando, se toca: 

With bow and finger, down-bow or 
up-bow, it is played: 


En todos los casos de arrastre (y, muy especialmente, en el arrastre 
breve que precede a una célula acéfala), es muy importante 
recordar que se trata de una anticipación al sonido real. El 
movimiento del arco debe comenzar una negra o una corchea 
antes, como se ve en los ejemplos, y no sobre el tiempo escrito. 


De esta forma, la ejecución será precisa y ágil, y no tardía y pesada. 


z 


(9) It lasts an eighth note. 

(9) It is executed either with down-bow or up-bow (more 
commonly with up-bow). 

O It can be with the bow, or with bow and finger, the latter 
with a very slight glissando beginning almost on the real 
tuning of the note. 

(9 Itis more common in up-beat patterns. 


A 


In all arrastres (but particularly in the short arrastre preceding 
an up-beat pattern) it is extremely important to remember that 
this is an anticipation of the real sound. The movement of the 
bow should start a quarter or an eighth note earlier, as in the 
examples, and not on the written beat. The execution will thus 
be accurate and lithe, rather than late and heavy. 
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EJERCICIO 19 ARRASTRES EXERCISE 19 ARRASTRES 

($) UTILIZAREMOS COMO EJEMPLO EL ARRASTRE BREVE (Y) WE WILL USE AS AN EXAMPLE THE SHORT ARRASTRE 
HACIA UNA CÉLULA ACÉFALA CON ACENTO BREVE, POR TOWARDS AN UP-BEAT PATTERN WITH SHORT ACCENT, AS 
SER UN MODELO DE DIFÍCIL EJECUCIÓN. LUEGO SE DEBE THIS MODEL IS DIFFICULT TO EXECUTE. THE SAME CONCEPT 
APLICAR EL MISMO CONCEPTO A LAS DEMÁS FORMAS. MUST THEN BE APPLIED TO OTHER FORMS, 


PRESENTAMOS LA SIGUIENTE SERIE: 


WE NOW INTRODUCE THE FOLLOWING SERIES: 


AAA IEA 
pe” |] EEN 7] 
EXE” ¡4 A] 

ETA AAA 


WA E MA O E 0 IS DO 
(AAN) 1 PU o | e ]1/ EA IPS ¡FIN 
SY ESAS EA e 


($) A CONTINUACIÓN, ESTUDIAR EN TRES ETAPAS, DE LA ($ NOW STUDY THE FOLLOWING FORM IN THREE STEPS: 
SIGUIENTE FORMA: 


ETAPA QY) ster Y) 
($% ESTUDIAR SÓLO EL MOVIMIENTO DEL ARCO, SIN LA ($ ONLY STUDY THE MOVEMENT OF THE BOW WITHOUT THE 
DINÁMICA. DYNAMICS. 


e TRACK 44 Con arco tirando 
dd With down-bow 


8% VIDEO O5 


Con arco empujando 


203 TRACK 45 


a With up-bow 
EÉ$ VIDEO 06 
ETAPA €) ster GS) 
($ AGREGAR LA DINÁMICA. ($ ADD THE DYNAMICS 
ds Con arco tirando 


E 


¿Es 


(59 
Ep VIDEO O7 


With down-bow 


Con arco empujando 


ba With up-bow 

o 

a VIDEO 08 

ÓN c) ster Q 

(Y AGREGAR EL ARRASTRE DEL DEDO. (Y ADD THE ARRASTRE WITH THE FINGER. 

(Y COMENZAR A DESLIZAR EL DEDO DESDE UNA ALTURA ($ START TO SLIDE YOUR FINGER FROM AN INDETERMINATE 

NO DETERMINADA; PARÁ LOGRAR ESTO, ES INDISPENSABLE HEIGHT: TO DO THIS IT 1S ESSENTIAL NOT TO PRESS ON 

NO PRESIONAR LA CUERDA, Y COMENZAR A MOVER EL THE STRING AND TO START MOVING THE FINGER A SPLIT SECOND 
DEDO UNA FRACCIÓN DE SEGUNDO ANTES QUE EL ARCO. BEFORE THE BOW. 


$ LA ALTURA QUE FIGURA EN LA ESCRITURA ES MERAMENTE — () THE PITCH FEATURED IN THE NOTATION IS PURELY INDICATIVE, 
ORIENTATIVA, YA QUE EL SONIDO ES INDETERMINADO. AS THE SOUND IS INDETERMINATE. 


0 TRACK 48 Con arco tirando 
With down-bow 


- FÉ VIDEO O9 


Con arco empujando 
With up-bow 


: VIDEO lO 


Es) EJERCICIO 20 EJECUCIÓN DE ARRASTRES EN EL ESTUDIO 4 


(Y EJECUTAR LUEGO EL ESTUDIO 4 (PÁG. 44) EMPLEANDO 
EL ARRASTRE CADA VEZ QUE NOS DIRIGIMOS A UNA CÉLULA 
ACÉFALA. HACERLO TIRANDO Y EMPUJANDO. 


EXERCISE 20 EXECUTION OF ARRASTRES IN STUDY 4 


($ NOW PLAY STUDY 4 (P. 44) USING THE ARRASTRE EVERY TIME 
YOU APPROACH AN UP-BEAT PATTERN. PRACTISE THIS USING 
DOWN-BOW AND UP-BOW, 


(P Una vez familiarizados con el efecto en este contexto, 
comenzar a decidir el momento de incorporarlo, dejando 
espacios entre uno y otro. Recordar que la repetición 
excesiva puede agotar su gracia. 


EJERCICIO 21 EJECUCIÓN DE ARRASTRES EN MODELOS 
DE MARCACIÓN RÍTMICO-ARMÓNICA 


($ UTILIZAREMOS ALGUNAS VARIANTES DEL EJERCICIO 18 
Y EL ESTUDIO 7 (PÁG 64). REPASAREMOS LO YA TRABAJADO 
ANTERIORMENTE CON UNA MEJOR COMPRENSIÓN, Y AGRE- 
GANDO LOS ARRASTRES DE DEDO EN LA MANO IZQUIERDA. 


pS ES 
d TRACK 50 


(9 Once you are familiar with the effect in this context, start 
deciding when to incorporate it and leave gaps between each 
one. Remember that over-repetition will detract from its grace- 
fulness as an ornament. 


EXERCISE 21 EXECUTION OF ARRASTRES IN RHYTHMIC-HARMONIC 
TIME-KEEPING MODELS 


($) WE CAN USE SOME VARIATIONS FROM EXERCISE 18 AND 
STUDY 7 (P. 64). LET US LOOK BACK OVER WHAT WE WORKED ON 
EARLIER WITH A BETTER GRASP OF THE PRINCIPLES INVOLVED, 
ADDING THE ARRASTRES WITH THE FINGER IN THE LEFT HAND. 
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(B Los cromatismos escritos en el arrastre son sólo 
orientativos y aproximados, ya que se trata de sonidos 
de altura indefinida. 


9 


(P El arrastre del dedo debe comenzar desde muy cerca 


de la afinación del sonido real. 

(B El dedo que arrastra es siempre el de la nota de llegada. 
(P En la variante 22, el cuarto tiempo ataca con la 

nota de la armonía en curso y cambia enseguida a la nota 
del arrastre. 


O Being sounds of indefinite pitch, the chromaticisms 
written in the arrastre are only approximate guidelines. 

P The arrastre with the finger should begin very close to the 
tuning of real note. 

O The finger that performs the arrastre is always the one 
that performs the note of arrival. 

(* In Variation 22, the 4th beat attacks with the note of 
ongoing harmony and immediately switches to the note of 
the arrastre. 


APOYATURA, SEGUNDA MENOR Y MORDENTE APPOGGIATURA, MINOR SECOND AND MORDENT 


En las partes rítmicas, estas ornamentaciones se utilizan In rhythmic parts this ornamentation is used especially 
especialmente para enfatizar acentos. Las apoyaturas se to emphasize accents, Appoggiaturas are almost always 
ejecutan casi siempre con una nota a distancia de semitono executed a semitone below. 

descendente. Extremely closed appoggiaturas produced minor seconds, 

Las apoyaturas muy cerradas generaron las segundas which are widely used in tango music on all instruments. The 
menores, muy usadas en el género en todos los instrumentos.  beating produced by the clash of the minor second interval is 


El batimento producido por el choque del intervalo de segunda translated into a very definite rhythmic effect. 
menor se traduce en un efecto rítmico muy definido. 


Segunda Menor 


> 
Apoyatura 
Apoggiatura 
pe 


Minor second 


Las apoyaturas son más comunes en el violín, por ser más Appoggiaturas are more common on the violin, being 

abordables técnicamente. No obstante, si la nota superior technically easier to deal with. Nevertheless, if the upper note 

coincide con una cuerda al aire, la ejecución de la segunda coincides with an open string, the execution of the minor 

menor se facilita y el efecto es realmente potente. second is made easier and the effect is truly powerful. 
Apoyatura 


Apoggiatura 


utilizando una cuerda al aire 


> 
> ¡O 
Segunda menor Eu 
> 


Minor second 
using an open string 


El mordente tiene el mismo fin, que es enfatizar la carga rítmica  Mordent has the same purpose, namely, to emphasize the rhythmic 


de los acentos. Se ejecuta cerrado en las partes rítmicas. charge of the accents. They are played closed in rhythmic parts. 
> 
A 
Mordente 
Mordent 
> 
Ejecución 
Played 
A continuación, vemos algunos ejemplos en el tango La We will now look at some examples from Francisco Canaro's 
Tablada, de Francisco Canaro. Un posible arreglo de este tango La Tablada. One possible arrangement of this tango 
tango podría incluir los siguientes acentos: might include the following accents: i 
| 
«4 2 TRACK 52 po 


LA TABLADA 
F. CANARO 


Utilizamos mordentes y apoyaturas para enfatizar los acentos. 
Los acentos breves sobre los mordentes se transforman en 
acentos largos: 


We use mordents and appoggiaturas to emphasize the accents. 
The short accents on the mordents become long accents: 


LA TABLADA 
F. CANARO 


Utilizamos segundas menores en lugar de las apoyaturas, con 
la nota mi en cuerda al aire: 


We use minor seconds instead of appoggiaturas with an E on 
- anopen string: 


iy TRACK 54 


LA TABLADA 
F. CANARO 


ORNAMENTACIONES EXPRESIVAS 
EXPRESSIVE ORNAMENTATION 


ARRASTRE 


En el mundo expresivo también se utiliza el arrastre. Se 
ejecuta siempre con arco y dedo y es más suave y menos 
articulado que en su versión rítmica. Debe comenzar siempre 
antes de la nota real y su longitud puede variar a gusto del 
intérprete. Las arcadas varían de acuerdo con las necesidades 
de la frase. 


Arrastre hacia la tierra 


Pa 


6) TRACK SS 


A tierra arrastre 


CANARO EN PARÍS 
A. SCARPINO, 
3. CALDARELLA 


sn Después de un silencio de corchea 
LARES 

Ea RACER After an eighth note rest 
DANZARÍN 
J. PLAZA 


ARRASTRE 


The arrastre is also used in the world of expression. It is always 
executed with the bow and finger, and is softer and less 
articulated than its rhythmic counterpart. It should always 
start before the real note and the performer can vary its length 
according to taste. The bowing varies according to the needs of 
the phrases. 


PORTAMENTO PORTAMENTO 


El portamento es un adorno muy usado en el género. Une 
un sonido con otro más grave o más agudo en medio de una 
frase deslizando los dedos sobre la cuerda. 


PORTAMENTO ASCENDENTE 

Puede realizarse uniendo ambas notas con el mismo dedo o, 
como es más usual, con otro diferente. En este último caso, es 
indispensable que el deslizamiento no sea demasiado extenso. 
Al igual que en el arrastre, el dedo debe partir de una altura 
apenas por debajo de la nota a la que se dirige y desde un sonido 
de altura indefinida. Si se define un sonido y se lo ejecuta 
demasiado largo, el efecto se vuelve pesado y carente de gracia. 


Correcto Incorrecto 
Right Wrong 


Las alturas de inicio del portamento son aproximadas y 
orientativas. El portamento debe aparecer casi sobre el sonido 
de llegada, quitándole poco tiempo al sonido anterior. 


The portamento is very widely used in tango music. It joins one 
sound with a lower or higher sound in the middle of a phrase by 
sliding the fingers over the string. 


ASCENDING PORTAMENTO 

This can be performed by joining both notes with the same 
finger or, more commonly, with a different one. In the last case 
itis essential that the slide should not be too long. 

As with the arrastre the finger should start from a pitch just 
below the note it is aiming for and from an indefinite pitch. If 
a sound is defined and executed too long, the effect becomes 
heavy and graceless. 


dee 


The pitch of the start of the portamento is an approximate 
guideline. The portamento should appear almost on top of 
the note of arrival, taking away barely any time from to the 
preceding sound. 


PORTAMENTO DESCENDENTE 

Este portamento, en cambio, puede evitar esta regla. Es más 
usual realizarlo deslizando el dedo desde la nota de salida, 
cambiándolo justo antes de llegar a la nota siguiente. 


Portamento descendente 


DESCENDING PORTAMENTO 

This portamento can, however, avoid this rule. Itis more common 
to perform it by sliding the finger from the note of departure and 
changing it just before arriving at the following note. 


Descending portamento 


Una pequeña y limitada lista del uso del portamento puede 
ser la siguiente: 

() Cuando optamos por digitaciones en una sola cuerda para 
mantener una homogeneidad de color. 

(GH) Cuando intercambiamos un dedo por otro en una misma 
nota en la misma cuerda. 

(9 Cuando vamos de una nota en una cuerda hacia la misma 
nota en otra cuerda. 


$ TRACK 57 


ADIÓS NONINO 
Á. PIAZZOLLA 


A brief, limited list of the use of the portamento might include 
the following: 

(Q When we select fingerings on a single string to maintain 
evenness of colour. 

(8 When we change fingers on the same note and the same 
string. 

(3 when we move from one note on a string towards the same 
note on another string. 


| APOYATURA | 


Este adorno se utiliza habitualmente con mucho énfasis, 
alargándolo por sobre el tiempo real y con una dinámica por 
encima del sonido escrito. Ya que la apoyatura es una nota 
sensible que tiende a resolver, tocarla de esta manera enfatiza 
la sensación de tensión y con ello la carga expresiva. Las 
apoyaturas y las notas apoyadas pueden tocarse en un mismo 
o en diferentes arcos. 


APPOGGIATURA 


This ornament is normally used with great emphasis, prolonging 
it over the real time with a dynamic over the written sound. As 
the appoggiatura is a sensitive note that tends to be resolved, 
playing it like this emphasizes the sense of tension and hence the 
expressive charge. Appoggiaturas and their main notes can be 
played in the same or in separate bowings. 


TRACK 58 Escritura 
Written Es ¡O == 
a " y 
jecución 
Played € 


MORDENTE Y TRINO MORDENT AND TRILL 


Como en general la forma de frasear en el género evolucionó As the manner of phrasing in tango music has generally 
hacia el fraseo abierto, en una parte expresiva el mordente evolved towards fraseo abierto, the mordent can be played open 
puede tocarse de esta forma y con arcadas separadas: in an expressive part and with separate bowings: 
E 23 TRACK 59 Escritura 

Written 

Ejecución A A y 

Played E 

3 

En su variante cerrada, el mordente es utilizado de manera The mordent's closed variant is used conventionally. 
convencional. El trino fue incorporado como alternativa The trill has been incorporated as an alternative to the 
del mordente cerrado. Suele tocarse con aceleración (la pelotita), closed mordent. Itis often played accelerando (la pelotita) with 
con arcadas sueltas al comienzo y con un mismo arco cuando separate bowing at the start and with the same bow when it 
se toma velocidad. picks up speed. 


Ef) TRACK 60 Escritura 
Written 


Ejecución 


Played 


GRUPETO GRUPPETTO 


Suele tocarse abierto y con arcadas sueltas, antecediendo a This is usually played open with separate bowing, preceding an 
un intervalo abierto. open interval. 


: TRACK ól Escritura 
Written 


ADIÓS NONINO 
A. PIAZZOLLA 


Ejecución 


Played 


4 


| (1) 
E 

MORDENTE SOBRE GRUPETO MORDENT OVER GRUPPETTO 

el 


el Es el agregado de un mordente a la nota superior de un This involves the addition of a mordent to the upper note of a 
ña grupeto. Por ser un adorno cerrado, se toca con arcadas gruppetto. Being a closed ornament, it is played with slurred 
El ligadas, como en el siguiente ejemplo: bowing, as in the following example: 


Ñ aa TRACK 62 Escritura 
Written 
ADIÓS NONINO 
j A, PIAZZOLLA 
| ” 
| Ejecución 
| Played 
| 
| 
| 5) EJERCICIO 22 ORNAMENTACIÓN EXERCISE 22 ORNAMENTATION 
| ] ] 
($ ORNAMENTAR LA MELODÍA (VIOLÍN 1) DEL ESTUDIO 8 ($ ORNAMENT THE MELODY (VIOLIN 1) FROM STUDY 8 (P. 98). AND 
(PÁG. 98) Y DEL TANGO FUISTE UNA CANCIÓN (PÁG. 72). FROM THE TANGO FUISTE UNA CANCIÓN (P. 72). 


PÁGINA PAGE 114 


(>) 


| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
Para aplicar los conceptos estudiados en este capítulo, To apply the concepts studied in this chapter 1 have 


incluimos el tango Bienvenido a casa. included the tango Bienvenido a casa. 


(9 La parte de acompañamiento del Violín 2 se encuentra (9 The score for Violin2's accompaniment is also recorded 
también grabada en el CD 2. onCD2. 


PARA ESCUCHAR TO LISTEN TRACK 23 
PARA TOCAR TO PLAY TRACK 24 
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Antes de presentar sus formas de ejecución y las situaciones 
en que pueden aplicarse, debemos exponer los siguientes 
conceptos generales: 

( La mayoría de las veces el efecto no está escrito en detalle; 
lo más habitual es encontrar únicamente su nombre o la 
palabra “percusión”. Aun si estuviese escrito, los intérpretes 
suelen tomar esta escritura sólo como referencia, y ejecutan 
modelos rítmicos de su propia invención. 


(O) La mayoría de las veces el intérprete improvisa los modelos 
rítmicos. 


O Los efectos iguales no deben superponerse (2 chicharras, 2 
tambores, etc.). 


(O Se puede, y es recomendable, superponer efectos diversos. 
(O Su uso debe ser moderado. 

Cada efecto aparece sólo durante unos pocos compases y se 
retira, y si se abusa de ellos se puede caer en la redundancia y 
hasta en el mal gusto. 

Los efectos de percusión que estudiaremos son: 

O Chicharra 

() Tambor 

(9 Golpe de caja 

O Pizzicato detrás del puente 

(O Látigo (en 1 cuerda, en 2 cuerdas) 

O Cepillo 

(9) Strappata 


(9) Doble Gallo 


(9) Sirena 


Before presenting their manners of execution and the 
contexts they can be applied in, we must look at some 
general concepts: 


() Most of the time the effect is not written in detail; usually 
we only find its name or the word “percusión”. Even where 

itis written, performers often take the notation merely as a 
reference and execute rhythmic models of their own invention. 


(9 Most of the time the performer improvises the rhythmic 
model. : 


O Identical effects should not be superimposed (2 chicharras, 
2 tambores, etc.) 


(O) Itis possible—and advisable—to superimpose different 
effects, 


O The use of these effects should be restrained. 

The effects last for just a few bars and then stop. If they are 
abused one runs the risk of redundancy or worse still, plain 
bad taste. 

The percussion effects we will be studying are: 

O The chicharra 

O The tambor 

(9 The golpe de caja 

(9 Pizzicato behind the bridge 


(9 The látigo (on 1 and 2 strings) 


(O The cepillo 


(9 Strappata 
O The doble Gallo 


() The sirena | 


CHICHARRA CICADA 


The cicada (chicharra) is the star of all the percussion effects on the 
violin.% It takes its name from the insect (known also in Spanish 
as a “cigarra”), which in summertime produces loud chirping 
sounds from the trees across the neighbourhoods of Buenos Aires. 


Es la estrella de todos los efectos de percusión en el violín*, 
y debe su nombre al insecto homónimo (también llamado 
cigarra), que en los días estivales produce un sonido muy 
similar desde los árboles, en los barrios de Buenos Aires. 


EJECUCIÓN 

Se ejecuta detrás del puente, cerca del cordal, sobre la 3* 
cuerda (2* en la viola). El sonido varía sutilmente de un 
instrumento a otro. El efecto obtiene su particular sonido 

de la vibración del cordal; de allí que el arco deba estar más 
cerca de éste que del puente, En algún punto sobre la zona 
final coloreada de la cuerda, se encuentra el sonido que debe 
ser áspero pero nunca desagradable ni molesto. En algunos 
instrumentos tiene, incluso, un color algo profundo. Para una 
ejecución cómoda puede tomarse el arco rodeando todo el 
talón con los dedos, extendiendo el dedo índice sobre la varilla. 
Se debe usar muy poco arco, tirando cada vez que se pueda 
para articular mejor, y nunca hay que presionar demasiado. La 
dinámica se controla mediante el uso de más o menos cerda. 


chicharra 


A TRACK 63 


EXECUTION 

Itis executed on the 3rd string (2nd on the viola) behind the 
bridge near the tailpiece. The sound varies subtly from an 
instrument to another. The effect's particular sound is due 
to vibration of the tailpiece; hence the bow should be closer 
to the tailpiece than the bridge. The sound, which should 
be rasping but never unpleasant or annoying, is found at 

a point towards the coloured end of the string. On some 
instruments it has even a rather deep colour. To execute 
the sound comfortably the whole frog can be gripped with 
the fingers, with the index finger extending over the stick, 
Very little bow should be used, using down-bow whenever 
possible for a clearer articulation. The dynamics are 
controlled by the use of more or less bow hair. 


dy VIDEO NI 


ESCRITURA 


chicharra 


Se anota la palabra “chicharra” al comienzo, y 


NOTATION 


The word “chicharra" is annotated at the start, and 


=7= 


luego se escribe una marca rítmica simple que 


then a simple rhythmic mark is written indicating 


indica el comienzo y el final del efecto. 


chicharra 


Si se escriben las notas, se cambia su cabeza por 
una cruz. No se especifican articulaciones, aunque 


la mayoría de las veces los músicos las ejecutan. 


() Durante la preparación de un concierto de tango en Alemania, junto 

a una orquesta sinfónica, yo había estado tocando en el ensayo ya por 

un largo rato, sin provocar en los músicos mayores reacciones, ni de las 
buenas ni de las malas, lo cual es quizás preocupante. Esta situación de 
indiferencia cambió notable y súbitamente cuando de mi violín salió la 
primera chicharra. La reacción de los violinistas de la orquesta fue similar 
a la de un niño que ve por primera vez una bicicleta o un perro; parecian 
estar viendo a un alienígena tocar un instrumento de otra galaxia. El 
entusiasmo derivó en una catarata de consultas acerca de cómo realizar el 
"ruidito”. Más allá de mi sorpresa, me quedó dando vueltas la inquietante 
pregunta: ¿para qué había estudiado las escalas, los arpegios, las arcadas, 
si una sola chicharra era capaz de llevarse la atención de media orquesta? 


the beginning and end of the effect. 


IFthe notes of a chicharra are written, their heads 
are written as a cross. No articulations are specified, 


although most of the time musicians do execute them. 


(63) At reharsals with a symphony orchestra for one tango concert 

in Germany, | had been playing for while without getting much of a 
reaction—positive or negative—from the musicians, which is always 

a cause for concern. The indifference underwent an abrupt and 
remarkable turnaround, when my violin emitted its first chicharra. The 
reaction of the violinists in the orchestra was like a child seeing a bicycle 
or a dog for the first time: they looked as if they had just seen an alien 
playing an instrument from another galaxy. The enthusiasm turned into 
an avalanche of questions about how to make this “little chirp”. Surprise 
apart, | could not get one worrying question out of my head: why 

had | spent years studying scales, arpeggios or bowing when a single 
chicharra managed to capture the attention of half the orchestra? 


En los ejemplos que siguen, utilizaremos esta última notación, 
agregándole articulaciones y arcadas para aclarar cuestiones de 
ejecución, aunque, como dijimos, ésta no es la manera usual. 


USOS 

La chicharra utiliza patrones rítmicos cambiantes que la 
gran mayoría de las veces se improvisan. Se puede utilizar 
durante un marcato en 4 de carácter ágil intercalando 
corcheas y semicorcheas, con breves descansos esporádicos. 
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También puede usarse durante un marcato en 2 o un marcato 
en 4 de carácter tranquilo, utilizando valores largos y 

breves. Los descansos son más largos y están presentes en 
cada compás, dándole más espacio y tranquilidad al modelo. 
Los sonidos largos normalmente se ejecutan diminuendo. 


chicharra 


In the examples that follow I will use this notation, and add 
articulations and bowing in order to clear up any issues of 
execution, although, as I said, this is not the usual thing. 


USES 

The chicharra uses shifting rhythm patterns, which in the vast 
majority of cases are improvised. 
During a brisk marcato in 4 with interspersed eighth and 
sixteenth notes and brief intermittent breaks. 


ZZRZZ NY 


ZEITRRZ SR 


During a quiet marcato in 2 or 4 using long and short 
values. The breaks are longer and are present in every bar, 
lending the model more space and composure. The long 
sounds are normally executed diminuendo. 


Un bello uso de la chicharra es el que le da Enrique Mario 
Francini**, En algunas de sus ejecuciones, emplea un patrón 
rítmico ternario que se desplaza sobre el ritmo binario del 
compás, ejecutando tres corcheas con la siguiente articulación: 


chicharra simile 


One lovely use of the chicharra is that by Enrique Mario 
Francini.** In some of his playing he employs a ternary rhythm 
pattern that is displaced over the binary rhythm of the bar, 
playing three eighth notes with the following articulation: 


Tomando esta idea y desarrollándola, podemos llegar a otros 
modelos que también son de ritmos ternarios desplazados. 


chicharra simile 
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Taking up and developing this idea, we arrive at other models 
that also involve displaced ternary rhythms. 


Or even: 
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Ver “Historia del violín en el tango” en la pág. 160-162. 
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E) See “The History of the violin in tango” on, p. 160-162. 
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TAMBOR 


Es un sonido de altura indeterminada muy similar al percutir 
de un tambor con bordona. 


EJECUCIÓN 

Se realiza un pizzicato en la 4” cuerda, y se interrumpe 

la vibración con la uña de un dedo de la mano izquierda, 
preferentemente el del medio. El dedo debe colocarse entre 
las cuerdas 3” y 4”, apoyando levemente la superficie de la 
uña sobre la última. 

Es preferible elegir un lugar en el que las cuerdas estén bastante 
separadas, para que el dedo encuentre espacio y de esta 
manera no ahogue por completo la vibración o defina una nota. 


tambor 


El pizzicato puede realizarse con un solo ataque, o agregándole 
dos o más apoyaturas, logrando un efecto de redoble muy 
interesante. Estas apoyaturas se ejecutan con los dedos de la 
mano derecha, ubicados en abanico y atacando la cuerda por 
turno, hasta terminar con el índice realizando el sonido real 
con un acento. 
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Be 
ESCRITURA 


Los ritmos del tambor pueden estar escritos o improvisarse. 
En la escritura, al igual que en la chicharra, se cambia la 
cabeza de la nota por una cruz y se aclara su uso mediante la 
palabra “tambor”. 


USO 


Entre sus múltiples usos, podemos destacar dos: 
(9 Durante un marcato en 4 de carácter ágil marcando ritmos 
de 3-3-2. 


tambor 


(2) Durante un marcato en 2 o un marcato en 4 de carácter 
tranquilo, con una ejecución más espaciada y el uso de los 
redobles mediante las apoyaturas. 
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DRUM 


The drum (tambor) is a sound of indefinite pitch that closely 
resembles the striking of a snare drum. 


EXECUTION 

A pizzicato is played on the 4th string and the vibration is 
interrupted with a fingernail of the left hand, preferably the 
middle finger. The finger of the left hand should be placed 
between the 3rd and 4th strings, resting the surface of the 
nail lightly against the 4th string. 

It is preferable to choose a place where the strings are quite 
far apart so your finger has enough room and does not stop 
the vibration completely or play an actual note. 


The pizzicato can be performed with a single attack or by adding 
two or more appoggiaturas, thus achieving a very interesting 
drum-roll effect. These appoggiaturas are played with the fingers 
of the right hand fanned out and plucking the string in turn, 
ending with the index finger, which plays the actual sound with 
an accent. 


NOTATION 

The rhythms of the tambor can be written or improvised. 
As with the chicharra, the head of the note is written with 
a cross in the notation and its use is labelled with the 
word “tambor”. 


USE 
We should highlight two of its many uses: 
(O) During a brisk marcato in 4 to mark 3-3-2 rhythms 


() During a quiet marcato in 2 or 4 with a more widely 
spaced execution and the use of drum-rolls through 
appogglaturas. 
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GOLPE DE CAJA BOX SLAP 


Es una alternativa al tambor, ya que realiza la misma 
rítmica que éste pero con un sonido más suave, menos 
incisivo. 


EJECUCIÓN 

Apoyando la mano izquierda en la caja del instrumento, se la 
percute con los dedos 2 y 3, buscando el lugar que ofrezca el 
sonido más lleno, preferentemente en el medio exacto entre 
el cordal y el borde de la caja. 
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The box slap (golpe de caja) is an alternative to the tambor, 
performed with the same rhythms but with a softer, less 
incisive sound. 


EXECUTION 

Resting the left hand on the sound box of the instrument, it is 
struck with the 2nd and 3rd fingers just where it provides the 
fullest sound, preferably just in between the tailpiece and the 
edge of the sound box. 


0 golpe de caja 
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ESCRITURA Y USO 
Es idéntico al tambor, y su utilización se aclara con las 
palabras “golpe de caja". 


PIZZICATO DETRÁS DEL PUENTE 


Es un efecto muy incisivo que suele combinarse con el tambor 
o el golpe de caja. 


EJECUCIÓN 

Se realiza un pizzicato con la uña detrás del puente, alternando 
la 2? y la 39 cuerdas, y también la 1? para sonoridades muy 
incisivas. 
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La notación es simbólica, ya que las alturas son indefinidas. 


USO 

Se ejecuta alternado con el tambor o el golpe de caja; en este 
último caso, un mismo instrumentista puede realizar ambos 

efectos. El patrón rítmico utilizado es de base 3-3-2. 
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NOTATION AND USE 
This is identical to the tambor and its use is specified with 
the words “golpe de caja”. 


PIZZICATO BEHIND THE BRIDGE 


This is a very incisive effect and is often combined with the 
tambor or golpe de caja. 


EXECUTION 

Itis performed with the nail behind the bridge, alternating 
the 1st and 2nd strings, and also the 1st to obtain extremely 
incisive tones. 


pizz detrás del puente 


SS 


The notation is symbolic, as pitches are indefinite. 


USE 

Itis alternated with the tambor or the golpe de caja. With the 
golpe de caja the same instrumentalist can perform both effects. 
The rhythm pattern used is a 3-3-2 base. 
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LÁTIGO EN LA 1? CUERDA, ASCENDENTE THE ASCENDING WHIP ON THE 15T STRING 


Es un glissando amplio ejecutado rápido, con comienzo de 
altura indeterminada y final rítmico y preciso, también de 
altura indeterminada. El sonido resultante es similar a un 
silbido ascendente. 


EJECUCIÓN 

Se toca con arco empujando, deslizando un dedo de la mano 
izquierda (preferentemente el 2%), desde un sonido inaudible 
e indeterminado con crescendo hasta un final abrupto y 
rítmico. El tiempo real de ejecución coincide con la llegada 
a un sonido indeterminado en el agudo, donde arco y dedo 
abandonan la cuerda rítmicamente y al mismo tiempo. 


Y 
látigo 
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The whip (látigo) is a sweeping, rapidly-executed glissando, 
starting at an indeterminate pitch and ending precisely and 
rhythmically, again at an indeterminate pitch, The resulting 
sound is similar to an ascending whistle. 


EXECUTION 

It is played up-bow, sliding one finger on the left hand, 
preferably the 2nd finger, from an inaudible, indeterminate 
sound, crescendo to an abrupt, rhythmic end. The real time 
of execution coincides with the arrival at an indeterminate 
sound in the upper register, where bow and finger leave the 
string rhythmically at the same time. 
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Para alcanzar con facilidad una tesitura bien aguda, se : 
recomienda esquivar la caja del instrumento al subir la mano 
izquierda, alejándose de ella con el pulgar. El movimiento no 
debe ser exagerado; es suficiente un pequeño recorrido de 
unos pocos centímetros, tanto de los dedos como del arco. 


ESCRITURA 

La cabeza de la nota cambiada por una flecha indica la 
dirección ascendente. Se incluyen el símbolo del arrastre con 
la palabra “látigo”. 


USO 

Entre sus varias usos, podemos mencionar dos de los más 
corrientes: 

(9 Para enfatizar el comienzo rítmico de un ciclo de 4 compases. 


VIOLIN 


MELANCÓLICO 
BUENOS AIRES 
A. PIAZZOLLA 


O Al final de un ciclo de 2 ó 4 compases. 


To easily achieve a good high tessitura, l recommend you 

to keep your thumb away from the sound box when raising 
your left hand. The movement should not be overdone: a few 
centimetres with bow and fingers should be sufficient. 


NOTATION 

The head of the note is written as an arrow, indicating the 
ascending direction. The arrastre symbol is included with 
the word “látigo”. 


USE 

Among its various uses we should mention two of the most 
common today: 

(9 To emphasize the rhythmic opening of a 4-bar cycle. 


(O) At the end of a 2- or 4-bar cycle. 
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LÁTIGO EN DOS CUERDAS, DESCENDENTE THE DESCENDING LÁTIGO ON TWO STRINGS 


Es un ataque en un sonido indeterminado sobre dos cuerdas, 
al que le sigue un glissando descendente ejecutado con gran 
velocidad, hasta otro sonido indeterminado. Generalmente 
son utilizadas la 1* y la 2? cuerda, por ser más brillantes; 
también son usuales las otras combinaciones que aportan 
diferentes colores, El efecto es similar al ruido que produce un 
latigazo seco. 


EJECUCIÓN 

Se realiza un movimiento simultáneo de ambas manos. El 

arco tirando percute contra las cuerdas con fuerza desde el 
aire, de manera similar que en los acentos largos, alivianando 
la presión del arco sobre las cuerdas después del impacto y 
generando un súbito diminuendo. Simultáneamente, la mano 
izquierda desciende velozmente deslizando los dedos 2 y 3 
sobre las cuerdas elegidas, sin definir la altura del sonido. 

Al igual que en el efecto anterior, el movimiento no debe ser 
exagerado; a diferencia de éste, el efecto comienza en el preciso 
momento en que está escrito, para luego perderse rápidamente. 


látigo ” 
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ESCRITURA 
Las notas dobles llevan cabeza de cruz, se resalta la dirección 
descendente y se incluye la palabra “látigo”. 


USO 


O Enfatizando un acorde final acentuado y con dinámica 
forte. 


This involves an attack in an indeterminate sound on two 
strings, followed by a descending glissando executed with 
great speed as far as another indeterminate sound. The 
1st and 2nd strings are usually used for added brightness. 
Other combinations providing different colours are also 
common. The effect is similar to the noise produced by the 
crack of a whip. 


EXECUTION 

A simultaneous movement is made with both hands. The 
down-bow strikes the strings from the air with force in a 
manner similar to long accents, the pressure of the bow on 
the strings being leavened after impact to produce a sudden 
diminuendo. The left hand simultaneously descends rapidly, 
sliding the 2nd and 3rd fingers down the selected strings, 
without defining the pitch of the sound. As in the previous 
effect, the movement should not be overdone; unlike it, 
however, the effect begins at the precise moment it is 
written and then evaporates quickly. 


NOTATION 
The heads of double notes are written with a cross, the 
descending direction is marked and the word “látigo” is included. 


USE 
(9 To emphasize an accented final chord and with a forte 


dynamic. 
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(9) Al final de un ciclo de 2 ó 4 compases. 


(O) At the end of a 2- or 4- bar cycle. 


látigo 
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Combinado con un golpe seco de arco de altura 
indeterminada y realizado sobre las dos cuerdas elegidas, 
se pueden crear distintos patrones rítmicos. Por ejemplo: 


y 
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Con estructura de 3-3-2 
With a 3-3-2 structure 


golpe látigo 


Con ritmos ternarios 
desplazados 


Combined with a sharp blow of indeterminate pitch 
performed on the two strings selected, different rhythm 
patterns can be created. For example: 


With displaced ternary 
rhythms 


CEPILLO 


Es un efecto que puede compararse con una chicharra mucho 
más grave y un poco más suave. 


EJECUCIÓN 

Se logra deslizando el arco sobre dos cuerdas, en dirección paralela 
a éstas, con la baqueta inclinada hacia adentro, de manera que el 
roce se produzca con las cerdas más cercanas al puente, mientras 
que las otras se levantan levemente. Se debe evitar el movimiento 
perpendicular del arco, ya que éste produciría algún tipo de 
sonido. El resultado debe ser un ruido áspero, producido por la 
resistencia de la cuerda al roce de la cerda. 
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cepillo 


Combinado con sonidos articulados, el movimiento de la 
mano y el arco dibuja exactamente una letra “L”: el cepillo 
en dirección paralela a la cuerda, y el sonido articulado en 
dirección perpendicular. 


ESCRITURA Y USO 

Se utiliza el símbolo del arrastre, ya que este efecto 
normalmente anticipa un sonido acentuado, y se aclara con la 
palabra “cepillo”. 

A diferencia del arrastre, el comienzo del efecto se ejecuta de 
manera audible y a veces acentuada. 


Dos de sus usos más comunes son: 

() Como alternativa al arrastre hacia los tiempos 1 y 3, en 
el modelo de base rítmico-armónico yumba. En este caso, 
el comienzo del cepillo es definido con exactitud en los 
tiempos 2 y 4, y por esta razón se agregan las notas con 
cruces. 


BRUSH 


The brush (cepillo) is an effect that can be compared to the 
chicharra, albeit much deeper and a little softer. 


EXECUTION 

It is performed by sliding the bow down two strings in 
parallel to them, with the bow stick tilted inwards so that 
friction occurs with the bow hair closest to the bridge, while 
the rest are slightly raised. The perpendicular movement of 
the bow should be avoided, as this would produce some kind 
of sound. The result should be a rasping noise produced by 
the string's resistance to friction from the bow hair. 


Combined with articulated sounds, the movement of hand 
and bow exactly describes a letter L: the cepillo parallel to 
the string and the sound articulated perpendicular to it. 


NOTATION AND USE 

The arrastre symbol is used, the effect normally 
anticipating an accented sound, and is specified by the 
word “cepillo”. 

Unlike the arrastre, the start of the effect is executed audibly 
and sometimes accented. 


Two of its most common uses are: 

(9) As an alternative to the arrastre towards the 1st and 3rd 
beats in the yumba rhythmic-harmonic base model. In this 
case the start of the cepillo is precisely defined on the 2nd 
and 4th beats, and crossed noteheads are therefore added. 
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() Como alternativa al arrastre en síncopas a tierra. El 
cepillo puede tener un comienzo definido (1 ó 2 tiempos 
antes) o indefinido. 


cepillo 


(9 As an alternative to the arrastre in a tierra syncopations. The 
cepillo may be given a definite beginning (1 or 2 beats before) or 
an indefinite. 
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STRAPPATA STRAPPATA 


El efecto es similar al ricochet, pero siempre muy rítmico y 
acentuado en el final. Es llamado strappata por analogía al 
efecto del contrabajo, que se ejecuta de manera parecida. 


EJECUCIÓN 

Con el arco empujando, a la punta, lo dejamos caer 
anticipadamente sobre la cuerda golpeándola. El arco rebota 
varias veces, y al alcanzar el sonido real ejecutamos un acento 
con un movimiento firme de muñeca y dedos, como en el final 
de un arrastre. En un punto, este efecto es un arrastre con el 

arco rebotando, sólo que, a diferencia de éste, para lograr el 
rebote tenemos que impactar en la cuerda al comienzo de la 
anticipación, provocando un sonido percutido. Es usual que se 
agreguen notas graves al sonido real, en forma de acorde de tres 
o cuatro sonidos, comenzando el efecto en las notas graves y 
terminando con un acento en la nota aguda que es el sonido real, 


The effect is similar to a ricochet, but always highly rhythmic 
and accented at the end. Itis called “strappata” by analogy with 
the effect of double bass, which is executed in a similar way. 


EXECUTION 

With the tip of the bow playing up-bow we drop it early 

on the string and strike it. The bow bounces several times 
and on achieving the real sound we play an accent with 

a firm movement of the wrist and fingers, as at the end 

of an arrastre. At one point this effect is an arrastre with a | 
bouncing bow, except for the fact that to achieve the bounce 
we have to hit the string at the start of the anticipation and 
make a percussive sound. It is customary to add low notes 
to the real sound in the form of a three- or four-note chord, 
the effect beginning on the low notes and ending with an 
accent in the high note, which is the real sound. 


TRACK 87 Escritura 
Notation 
ta 
ASE VIDEO 29 
Se toca 
Played 
ESCRITURA Y USO 


Se anota con la palabra “strapp”, de manera análoga al arrastre, 
y en todos los casos se utiliza como alternativa a este último. 
Quizás su uso más común es en los finales, como arrastre al 
acorde de dominante, como se ve en el ejemplo dado. 


NOTATION AND USE 

Itis written with the indication “strapp”, similar to the 
arrastre, and is always used as an alternative to it. 
Perhaps its most common use is in finales as an arrastre to 
the dominant chord, as in the example. 


DOBLE GALLO THE DOBLE GALLO 


Cuando integraba un trío de flauta, violín y guitarra a 
comienzo de los noventa, las naturales limitaciones de la 
reducida agrupación me llevaron a explorar posibilidades 
polirrítmicas en la percusión del violín. Algunos años 
después, cuando ingresé en la Orquesta El Arranque, mis 
compañeros celebraron una combinación de golpe de caja y 
chicharra que no habían oído hasta el momento, y que era 
fruto de mi experimentación en aquel trío. Jocosamente, 

la denominaron “Doble Gallo”. No estoy seguro de haber 
inventado esa forma de percusión y lo más probable es que no 
sea así, pero sí sé que la he usado abundantemente. 


EJECUCIÓN | 

El golpe de caja ejecuta el patrón rítmico 3-3-2. Simultáneamente, 
la chicharra improvisa distintos modelos rítmicos. El desafío 
consiste en ampliar las dificultades de la polirritmia desde la 
chicharra, que puede ejecutar células ternarias desplazadas o 
combinaciones binarias y ternarias. 


chicharra 
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golpe de caja 


ESCRITURA Y USO 

La escritura es idéntica a la de los modelos por separado. Cada 
uno de los efectos puede identificarse con distintas alturas. 

Lo normal es improvisar, de manera que una sola mención al 
efecto utilizado o la palabra “percusión” pueden ser suficientes, 
La utilización es también múltiple, aunque se trata de 

un modelo con mucha densidad rítmica, por lo que es 
aconsejable utilizarlo en momentos de fuerza orquestal, como 
puede ser un marcato en 4 ágil e intenso, o un 3-3-2 de iguales 
características. Al principio pueden practicarse modelos 
contrapuntísticos, sin superponer los sonidos: 


chicharra 
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When 1 formed part of a flute, violin and guitar trio in 
the early 1990, the natural limitations of such a small 
grouping led me to explore the polyrhythmic percussive 
possibilities of the violin. A few years later, when l joined 
the El Arranque Orchestra, my colleagues complemented 
me on a golpe de caja and chicharra combination they 

had never heard before, which was the result of my 
experiments with the trio. They jokingly called it the 
“Doble Gallo” (double Gallo). 1 am not sure ! invented this 
form of percussion—most likely not—but I do know I have 
made abundant use of it. 


EXECUTION 

The golpe de caja performs the 3-3-2 rhythm pattern while the 
chicharra improvises various different rhythmic models. The 
challenge is to expand the complexities of the polyrhythms on 
the basis of the chicharra, which can execute displaced ternary 
patterns or binary and ternary combinations. 


NOTATION AND USE 

The notation is as for the separate models. The individual 
effects can be identified with different pitches. The usual 
thing is to improvise, so a single mention of the effect 
used or the word “percusión” are usually enough. 

Its uses are also many and varied, for all that it is a 
highly rhythmically dense model. I' therefore recommend 
you save it for moments of orchestral force, such as a 
brisk, intense marcato in 4, or a 3-3-2 of the same kind. 
Contrapuntal models can be practiced first, without 
superimposing sounds: 
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golpe de caja 


Luego podemos superponer ambos sonidos con total libertad 
y, sobre todo, permitiendo que la chicharra se desplace 
rítmicamente con respecto al golpe de caja, utilizando células 
ternarias o de otra índole, regulares o irregulares. 


chicharra 


Then you can superimpose the two sounds with total freedom, 
especially displacing the rhythm of the chicharra in relation 

to the golpe de caja, using regular or irregular ternary or other 
patterns. 


golpe de caja 


SIRENA 


Muy utilizado en la música de A. Piazzolla, este sonido no es en 
verdad un efecto de percusión, ya que, más allá de su ataque, 
no genera eventos rítmicos en absoluto, sino un color. Como su 
nombre lo indica, el sonido imita el de una sirena, con un largo 
glissando descendente realizado sobre dos cuerdas. 


EJECUCIÓN 

Con el arco desde el aire, se ataca un sonido indeterminado 
en dobles cuerdas, preferentemente la 2” y la 3”, con 

un breve y rápido impulso ascendente que culmina en 

un acento desde el que comienza un lento glissando 
descendente y diminuendo. El sonido se pierde, imitando 
una sirena que se aleja. 


sirena 
> 
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SIREN 


The siren (sirena): Very common in Piazzolla's music, this 
sound is not really a percussion effect, because, the attack 
aside, it generates no rhythmic events at all, but rather colour. 
As its name suggests, the sound imitates a siren, with a long 
descending glissando played on two strings. 


EXECUTION 

The bow coming from the air an indeterminate sound is 
attacked on double strings, preferably the 2nd and 3rd, 
with a brief, rapid ascending momentum culminating in an 
accent that marks the start of a slow descending glissando, 
diminuendo. The sound evaporates in imitation of a 
receding siren. 


Rin 


E VIDEO 33 


ES 


A 


ESCRITURA Y USO 

Las notas se escriben desde donde comienza el efecto, con 
una línea de glissando descendente, agregando la palabra 
“sirena”. El diminuendo no suele escribirse, aunque siempre 
debe ejecutarse. 

Por ser tan variado, su uso es difícil de determinar, y es 


recomendable buscarlo en la gran cantidad de discografía que - 


- lo incluye. Digamos que puede utilizarse en pasajes caóticos, 
en medio de otros efectos de percusión o en la lontananza, 
durante momentos muy calmos. Quizás aquí también valga la 
comparación implícita en su nombre: una sirena en la ciudad, 
en medio del caos del tránsito, o sonando en algún barrio a lo 
lejos, en la quietud de la noche. 
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Para aplicar los conceptos expuestos, se incluye el tango 


Vigilia, para violín solo. 


AAA AAA 


NOTATION AND USE 

The notes are written with a descending glissando notation 
from where the effect starts, adding the word “sirena *. The 
diminuendo is not usually written, although it always should 
be executed. 

Being so varied, its use is difficult to determine, and 1 
recommend you listen out for it in the wide variety of recordings 
that include it. Suffice to say it can be used in chaotic passages 
amongst other percussion and rhythmic effects, or in the 
background during moments of extreme calm. Here itis perhaps 
also worth underlining the implications of its name: a siren in 
the city amidst the chaos of traffic, or wailing in some distant 
Buenos Aires neighbourhood in the dead of night. 


To apply the concepts I have included the tango Vigilia 
for solo violin. 
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MILONGA MILONGA 


La milonga es precursora del tango, característica del folclore The milonga is a forerunner of the tango, and is typical 
pampeano argentino y del Uruguay. Originalmente era of folk music from the Argentine Pampas and Uruguay. 
lenta y pausada, y fue el vehículo de expresión de gauchos Originally it was slow and measured, and was the vehicle 
y payadores, quienes la cantaban con acompañamiento de of expression of gauchos and payadors, who sang with a 
guitarra. Su versión rápida fue uno de los ritmos que aportó guitar accompaniment. A speeded-up version was one of the 
al nacimiento del tango. rhythms that contributed to the birth of tango. 

| SEBASTIÁN PIANA Y MILONGA SENTIMENTAL SEBASTIÁN PIANA AND MILONGA SENTIMENTAL 

| En el año 1931, Sebastián Piana compuso, junto con Homero In 1931, Sebastián Piana and Homero Manzi wrote 

| Manzi, Milonga sentimental, en la que intentó recrear el - Milonga sentimental. In it Piana attempted to recreate the 

| sonido de las viejas milongas tocadas en forma rápida que sound of the old quick milongas that gave rise to tango. 


dieron origen al tango. 
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MILONGA 

| SENTIMENTAL 
S, PIANA 
| 

Con esta obra, Piana inauguró una nueva subespeciey In this work Piana unveiled a new subspecies and divided 

dividió a la milonga en dos: por un lado, la milonga lenta del the milonga into two: on one hand, the slow milonga of the 
| gaucho que pasó a llamarse milonga campera o surera, y, por gauchos, which came to be known as milonga campera or 
otro, la nueva milonga rápida, llamada a partir de entonces milonga surera; on the other the new fast milonga, known 
milonga ciudadana. henceforth as milonga ciudadana. 
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Las herramientas rítmicas y expresivas del tango son aplicables The rhythmic and expressive tools of tango are also 
también a la milonga, aunque ésta posee un acompañamiento applicable to the milonga, although it has a more regular 
más regular y, en general, un carácter más homogéneo. accompaniment and a generally more even personality. 


LA ESENCIA DE LA MILONGA 

Estas dos formas de la milonga conviven en el presente. No 

es sólo el ritmo en 3-3-2, más lento o más rápido, el que les da 
su esencia. Las melodías, con sencillos giros típicos que 

se repiten, remiten quizás a la música española de Andalucía, 
aunque su origen preciso es incierto. La simpleza melódica 
sirve de sostén para la hondura de los textos con temática 
gauchesca en el caso de las milongas camperas, y para la 
vehemencia y picardía de los personajes urbanos en las 
milongas ciudadanas. 


AQUELLOS TANGOS CAMPEROS 

El carácter de las viejas milongas, y de toda la música de los 
gauchos (vidalitas, cifras, estilos, cielitos, huellas), quedó 
firmemente unido al de muchos de los primeros tangos a 
través de sus giros melódicos y armónicos. A partir de la 
década del 20, los denominados tangos camperos, anteriores 

a la influencia del jazz y la música europea, volvieron a 
modificar el color del género. Los tangos Chuzas, El abrojo, 
Se han sentado las carretas, El buey solo (de A. Bardi), El 
aguacero (C. y J.G. Castillo), La mariposa (P. Maffia) y El 
abrojito (L. Bernstein) con sus solos nombres recuerdan el 
campo rioplatense y la llanura. Otros más urbanos también 
dan cuenta de esta génesis desde sus melodías pobladas de 
giros camperos, como La cachila o El Marne (de E. Arolas) 

y Qué noche (de A. Bardi). En tiempos más recientes, La 
bordona de Emilio Balcarce, tangos de Alfredo Gobbi como A 
Orlando Goñi o El Andariego, y, muy especialmente, Aquellos 
tangos camperos de Horacio Salgán evocan este sonido que 
fue perdiéndose en el lenguaje de los compositores actuales. 


REFLEXIONES SOBRE LA MILONGA 

Es hermoso observar la transformación y el enriquecimiento 
de la música a través del tiempo y mediante el proceso de 
intercambio entre distintos géneros y tradiciones. En la 
actualidad, sin embargo, se producen los avasallamientos 

más que las influencias y algunos géneros desaparecen o se 
desdibujan por su escasa difusión. Nacen así sonoridades 
híbridas que tardarán años en decantar. Algo de esto sucede 
con parte de la producción actual de milongas ciudadanas, 
excesivamente sincopadas, con armonías y giros melódicos 
ajenos que quizás las acercan más al candombe o al choro, 

o en definitiva a un territorio indeterminado. Es interesante 
escuchar, a través del relato de Emilio Balcarce, la opinión que 
Osvaldo Pugliese tenía sobre estos temas. Conversando con los 
músicos de su orquesta -que eran, por otra parte, compositores 
y arregladores-, el maestro siempre les sugería que para reflejar 
la esencia criolla de nuestra música buscasen su inspiración 

en la música campera, ya que ésta es, a su modo de ver, la 
memoria sonora de nuestro pueblo. Quizás ese modo de ver y 
esa propuesta tengan hoy más vigencia que nunca. 


THE ESSENCE OF MILONGA 

These two forms of milonga coexist in the present. It is 

not just the varying pace of the 3-3-2 rhythm that gives 
them their essence. The melodies with their typical simple 
repeated figures may go back to the Spanish music of 
Andalusia, although their precise origin is unclear. The 
melodic simplicity serves as a backdrop to the depth of 

the texts on gaucho themes in the case of the milongas 
camperas, and to the vehemence and cheekiness of the urban 
characters in the milongas ciudadanas. 


AQUELLOS TANGOS CAMPEROS 

The character of the old milongas and all the music of 

the gauchos (vidalitas, cifras, estilos, cielitos, huellas) were 
strongly linked to many early tangos through melodic and 
harmonic figures. From the 1920s on, before the influence 
of jazz and European music, so-called tangos camperos 
changed the colour of the genre yet again. The very names 
of tangos such as Chuzas, El abrojo, Se han sentado las 
carretas, El buey solo (Agustín Bardi), El aguacero (Catulo 
81 José González Castillo), La mariposa (Pedro Maffia) 

and El abrojito (Luis Bernstein) conjure the River Plate 
countryside and the plains. Other more urban ones, La 
cachila or El Marne (Eduardo Arolas), or Qué noche (Agustín 
Bardi) also betray these origins in their melodies packed 
with campero figures. More recently La bordona by Emilio 
Balcarce, tangos by Alfredo Gobbi like A Orlando Goñi 

or El Andariego, and most particularly Aquellos tangos 
camperos by Horacio Salgán evoke this sound, which has 
gradually been lost in the language of latter-day composers. 


SOME THOUGHTS ON MILONGA 

Itis a beautiful thing to watch the transformation and enrich- 
ment of music through time and across the exchanges between 
different genres and traditions. Today's music is however more 
about subjugations than influences and some genres are vanis- 
hing or becoming hazy from a lack of propagation. This gives rise 
to hybrid sounds that will take years to assimilate. Something of 
the sort is happening with part of the output of today's milon- 

gas ciudadanas, many of which are excessively syncopated, and 
contain foreign harmonies and melodic figures that make them 
sound more like a Uruguayan candombe or a Brazilian choro or 
something ultimately fuzzier and more ambiguous. 

Itis interesting to listen to Emilio Balcarce's account of Pugliese's 
opinion about these issues. In conversations with the musicians 
of his orchestra (who were also his composers and arrangers), 

the maestro always suggested to them that to reflect the Creole 
essence of our music they should seek inspiration in the music of 
the Argentine countryside. In his view, this was what embodied 
the musical memory of our people. That outlook and those ideas of 
Pugliese's are perhaps more relevant today than ever before. 


MILONGA CIUDADANA 
MENE A EAU DADA NA 


LAS ORQUESTAS TÍPICAS TOCAN PRINCIPALMENTE MILONGAS 
CIUDADANAS POR SER ÉSTAS MÁS BAILABLES. 


MARCACIÓN 


Su forma de marcación incluye en los bajos el siguiente patrón: 


THE ORQUESTAS TÍPICAS MAINLY PLAY THE MORE DANCEABLE MILONGAS 
CIUDADANAS. 


TIME-KEEPING 
Their time-keeping includes the following pattern in the bass: 


Sobre esto se escucha un marcato que es precisamente lo que 
ejecuta el violín, técnicamente de manera idéntica a la del tango: 


MELODÍA 

Si bien no podemos distinguir las partes rítmicas y 
melódicas tan claramente como en el tango, ese contraste se 
encuentra también en la milonga. Citemos como ejemplo la 
milonga Nocturna, de Julián Plaza, con una primera parte en 
semicorcheas y una segunda parte melódica en blancas. En 
Milonga de mis amores, de Pedro Láurenz, las dos primeras 
partes son preferentemente rítmicas y la tercera invita a 
frasear. 

En una milonga existen innumerables maneras de articular 
las partes rítmicas, pero una de las más frecuentes es la de 
acentuar en cada tiempo cuando la melodía está en corcheas. 
De las cuatro corcheas del compás, la 1? y la 3” se acentúan y 
se ligan hacia la 2* y la 4”, que se tocan más breves y piano. 
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Over this comes a marcato, which is exactly what the violin 
plays, technically identical to tango: 


MELODY 

Although we cannot distinguish between rhythmic and 
melodic parts as clearly as in tango, the same contrast is also 
there in milonga. One example is found the milonga, Nocturna, 
by Julián Plaza, with a first part in sixteenth notes and a 
second melodic part in half notes. In Milonga de mis amores 
by Pedro Láurenz, the first two parts are preferably rhythmic 
and the third part calls for fraseo. 

There are countless ways to articulate the rhythmic parts 
of a milonga, but one of the most common is to accentuate 
every beat when the melody is in eighth notes. Of the four 
eighth notes in the bar the 1st and 3rd are accented and 
slurred with the 2nd and 4th, which are played shorter 
and piano. 


ROJO Y NEGRO 
R. GALLO 


Se puede utilizar el fraseo extendido, teniendo en cuenta que el 
tempo ágil impone algunas limitaciones, como podemos ver 
en los compases 123 a 129 de la milonga Rojo y negro. 


Fraseo extendido can be used, bearing in mind that the lithe 
tempo imposes certain limitations, as we see in bars 123 to 
129 of the milonga, Rojo y negro. 


OO 


frasear 
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ROJO Y 
NEGRO 
R. GALLO 


ORNAMENTACIÓN Y PERCUSIÓN ORNAMENTATION AND PERCUSSION 

Los adornos más utilizados son las apoyaturas de segunda The ornaments used are minor second appoggiaturas 
menor y los mordentes, que enfatizan las acentuaciones de and mordents, which emphasize the accentuation of 
la melodía. the melody. 


ROJO Y 

NEGRO 

R. GALLO 
También se utiliza cualquier tipo de efecto de percusión Also used is any kind of percussion effect whose diversity 
que, por su diversidad sonora y de aplicación, exceden of sound and application make it impossible to give an 
cualquier ejemplo. exhaustive list of examples. 


0) 
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Para aplicar los conceptos expuestos, se incluye la To apply these concepts 1 have included the milonga 
milonga ciudadana Rojo y negro. ciudadana Rojo y negro. 


($ Al final del libro se encuentra la partitura para piano (B Remember, you have the piano score at the end of the 
y también el acompañamiento en el CD 2. book and the accompaniment on the CD 2. 
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MILONGA CAMPERA 
MEANS EA AA 


ESPECIE HABITUAL EN EL REPERTORIO GUITARRÍSTICO, INTEGRA 
TAMBIÉN, ESPORÁDICAMENTE, EL DE LAS ORQUESTAS TÍPICAS. 


MARCACIÓN 

Hoy es escrita en 4/4 por ser más lenta. En la milonga 
campera el patrón rítmico de los bajos se llama bordoneo, 
nombre derivado del uso de las bordonas (cuerdas graves 
de la guitarra), e incluye el típico 3-3-2. 


PIANO 


COMMON SUBGENRE IN THE GUITAR REPERTOIRE, THEY CROP UP 
FROM TIME TO TIME IN THAT OF THE ORQUESTAS TÍPICAS. 


TIME-KEEPDING 
Nowadays the slower milonga campera is written in 4/4. In 
milonga campera the rhythm pattern of the basses is called 
bordoneo, a name deriving from the use of the bordonas (the 
bottom strings of the guitar) and includes the typical 3-3-2. 


En las milongas camperas el violín suele ejecutar, como 


acompañante, el modelo de blancas y coral, o algún modelo 
con estructura 3-3-2. 


MELODÍA 

El rol melódico es, por supuesto, muy frecuente. La calma de 
la milonga campera abre infinitos espacios y es una invitación 
a la inventiva, y cualquier tipo de fraseo puede realizarse 
libremente. La audición de la milonga Caballo solo servirá de 
elocuente ejemplo. 


ORNAMENTACIÓN Y PERCUSIÓN 

Se utilizan ornamentaciones para acentuar el carácter 
expresivo, como portamentos, mordentes y grupetos. Ya que 
siempre son de ejecución espontánea, prescindimos también 
del ejemplo escrito, aunque muchas de ellas se encontrarán 
en la audición de Caballo solo. La percusión es más rara en la 
milonga campera, aunque no está completamente ausente. 


In milongas camperas the violin usually plays the model of half 
notes and chorale as an accompaniment, or some model with a 
3-3-2 structure. 


MELODY 

The melodic role is of course very common. The calm of 
the milonga campera opens up endless vistas and is an 
invitation to inventiveness, and any kind of fraseo can be 
freely used. A listening to the milonga Caballo solo provides 
an eloquent example. 


ORNAMENTATION AND PERCUSSION 

Ornamentation such as portamenti, mordents and gruppetti 
is used to accentuate the expressive character. As their 
execution is always spontaneous, we can do without 
written examples, although many are to be found in Caballo 
solo. Percussion is rare in milonga campera, but not totally 
absent. 
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Para aplicar los conceptos expuestos, se incluye la 
milonga campera Caballo solo. 


(Y Al final del libro se encuentra la partitura para piano 
y tambien el acompañamiento en el CD 2. 


To apply these concepts I have included the milonga 
campera Caballo solo. * 


(B Remember, you have the piano score at the end of the 
book and the accompaniment on the CD 2. 
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Los VALSES TAMBIÉN FORMAN PARTE DEL REPERTORIO DE LAS 
ORQUESTAS TÍPICAS. 


EVOLUCIÓN 

Las primeras generaciones de músicos de tango tocaron 

valses europeos o americanos (norteamericanos), que se 
caracterizaban por tener 3 ó 4 partes alternadas en forma rondó, 
una de ellas llamada Trío, en la tonalidad de la subdominante. 
Los primeros valses compuestos en el Río de la Plata imitaban 
esta forma, a la que se ajusta un vals tan emblemático como 
Desde el alma, de Rosita Melo, que hasta fue editado como “Vals 
Boston”, denominación propia de los valses americanos. 


VALS CRIOLLO Y VALS CIUDADANO 

Poco después, el músico de tango adaptó la forma del vals a 
su forma de composición generalmente binaria. Este ritmo 
fue bautizado como vals criollo para diferenciarlo de los 
valses llegados de otros países, especialmente de Europa, 
y era cantado por los cantores nacionales, herederos de los 
payadores. 

Más tarde, el vals perdió la denominación de criollo para 
ser llamado vals ciudadano, o simplemente vals, y durante 
la década del 40 y 50 estaba en el repertorio de todas las 
orquestas típicas. 


Escrito en 3/4, 
su patrón rítmico es: % 


Written in 3/4, i 
ts rhythm pattern is: > 


Las herramientas rítmicas y expresivas del tango son aplicables 
al vals. Al igual que la milonga, éste posee un acompañamiento 
más regular y un carácter en general más homogéneo. 


MARCACIÓN 

Como en todos los modelos de base rítmico-armónica, en el 
vals el violín ejecuta la misma rítmica que la mano dere- 
cha del piano, con la articulación percusiva característica, 
aunque a veces con menos mugre. 
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THE VALS ALSO FORM PART OF THE REPERTOIRE OF ORQUESTAS 
TÍPICAS. 


EVOLUTION 

Early generations of tango musicians played waltzes 
from Europe or the United States, usually with 3 or 4 
parts alternating rondo-like, one cálled “Trio” in the 
subdominant key. The first valses composed in the River 
Plate imitate this form, as the emblematic waltz, Desde 
el alma, by Rosita Melo demonstrates (it was even 
published as “Vals Boston”, the name for waltzes from the 
United States). 


VALS CRIOLLO AND VALS CIUDADANO 

Tango musicians soon adapted the form of the waltz to 

the generally binary form of its composition. The rhythm 
was christened vals criollo to differentiate it from waltzes 
from other countries—especially Europe—and was sung by 
cantores nacionales, heirs of the payadors. 

Later, the waltz lost the name “Creole”, coming to be 
known as vals ciudadano or simply vals, and featured widely 
in the repertoire of all the orquestas típicas during the 1940s 
and '50s. 


134 
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The rhythmic and expressive tools of tango are also 
applicable to the vals. Like the milonga it has a more regular 
accompaniment and a generally more even temperament. 


TIME-KEEPING 

As in all rhythmic-harmonic base models, in the vals the 
violin plays the same rhythm as the right hand of the piano, 
with a characteristic percussive articulation, although 
sometimes with less mugre. 


MELODÍA Y ORNAMENTACIÓN 

Los músicos de tango también dotaron al vals del 
característico contraste entre partes rítmicas y expresivas. 
Al igual que en la milonga ciudadana, este contraste es 
menos evidente, ya que el vals posee un tempo y un 
carácter más estables. 

Entonces, podemos considerar los mismos aspectos que en 


vla milonga ciudadana respecto del fraseo y la ornamentación. 


Escucharemos como ejemplo la ejecución de Mollyuyo 
incluida en el CD. 


PERCUSIÓN 

La percusión es menos usada en los valses; podríamos 
decir que es casi nula. Sólo pueden usarse algunos efectos 
suaves y de color más que rítmicos, aunque el terreno está 
siempre sujeto a la experimentación del intérprete. 
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Para aplicar los conceptos expuestos, se incluye el vals 
Mollyuyo para violín y bandoneón. 


0 Al final del libro se encuentra la partitura para 
bandoneón y también el acompañamiento en el CD 2, 


MELODY AND ORNAMENTATION 

Tango musicians also endowed the vals with its 
characteristic contrast between rhythmic and expressive 
parts. As in the milonga ciudadana this contrast is less 
apparent, the vals being steadier in tempo and personality. 
We can therefore keep in mind the same aspects as in 

the milonga ciudadana where fraseo and ornamentation are 
concerned. 

As an example, we will listen to a recording of Mollyuyo on 
the CD. : 


PERCUSSION 

Percussion is less common in the vals—one might even 
say non-existent. Only certain soft and colour, rather than 
rhythmic, effects can be used, although the field is always 
open to experimentation by the performer. 


To apply the concepts I have included the waltz Mollyuyo 
for violin and bandoneon. 


(P Remember, you have the bandoneon score at the end 
of the book and the accompaniment on the CD 2. 
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Para saber qué reglas seguir y a qué parámetros atenernos, 

es fundamental saber qué función estamos cumpliendo en 
cada momento de la obra. Para comenzar, dividimos las 
funciones básicas en: 

() Sostén rítmico-armónico: acompañamiento. Usualmente 
es llevado a cabo por el piano y el contrabajo, aunque todos los 
instrumentos de la orquesta pueden integrarse en diferentes 
momentos a esta “función rítmica”. Los diversos patrones se 


SOSTÉN RÍTMICO-ARMÓNICO 
RHYTHMIC-HARMONIC SUPPORT 


To learn what rules to follow and what parameters to keep 
to itis important to know what role we are playing each and 
every moment of the work. 

To begin with, we can divide the core functions into: 

() Rhythmic-harmonic support: accompaniment. It is 
usually performed by the piano and bass, although all the 
instruments in the orchestra may join in this “rhythmic 
function” at different times. The various patterns are 


CARACTERÍSTICAS 
FEATURES 


FUNCIONES 
FUNCTIONS 


FORMAS 
FORMS 


O) El sostén rítmico debe tocarse con un tempo 
estable. 


() Usualmente, el caminar rítmico no se modifica 
por los fraseos de los solistas. 


(9) Cuando el ritmo posee rallentandos, calderones 

o accelerandos, se tocan bajo la dirección de uno 

de los integrantes (usualmente, el pianista). El modo 
o envergadura de estas modificaciones varía según 
el estilo. 


(O) Establecer el tempo. 

O Marcar el compás. 

(O) Acentuar el compás según el estilo. 
(9) Establecer la armonía. 


MODELOS DE BASE RÍTMICO-ARMÓNICA 


(8) Marcato en 2 
(0) Marcato en 4 
(O) Pesante 

(9) Síncopa 

(9) Polirritmia 


(9) “Umpa-umpo” 

(estilo de Horacio Salgán) 
(9) Bordoneos 

(O 3-3-2 

(9) Otras variantes 


MELODÍA RÍTMICA 

(9 Apoyo con notas largas. 

O Pizzicatos (las cuerdas). 

O Células rítmicas que coincidan con el 
acompañamiento. 


CONTRACANTOS 

(9) En blancas o valores largos (también como líneas 
guía) que deben acoplarse al tempo del acompaña- 
miento y no modificarse por los fraseos del solista. 


(9) The rhythmic support should be played with a 
steady tempo. 


(9 Usually the rhythmic pace is not modified by 
the fraseos of the soloists. 


() When the rhythm contains rallentandi, pauses or 
accellerandi, they are played under the direction of 
one of the ensemble members (usually the pianist). 
The form or scope of these modifications varies from 
style to style. 


(9) Setting the tempo. 

(o) Beating time. 

(9 Accenting the bar depending on the style. 
O) Establishing the harmony. 


ACCOMPANIMENT RHYTHMIC MODELS 


(9 Marcato in 2 (2) “Umpa-umpa” 

(9 Marcato in 4 (Salgán style) 

(O) Pesante (9) Bordoneos (bass strings) 
(S Syncopation O 3-3-2 

(O Polyrhythms (9 Other variations 


RHYTHMIC MELODY 

(o) Playing long notes. 

(9) Pizzicati (strings). 

(9) Rhythm patterns coinciding with the 
accompaniment, 


CONTRACANTOS 

(9) Contracantos (countermelodies) are a 
on half notes or long values (also as guidelines) that 
have to adapt to the tempo of the accompaniment 


and not be modified by the fraseos of the soloist. 


ejecutan homorrítmicamente. Cuando se trata de un patrón 
polirrítmico (ej: polirritmia o umpa-umpa), los instrumentos 
involucrados pueden ejecutar una u otra parte. 

(9) Sostén del discurso melódico: canto melódico. Todos los 


instrumentos de la orquesta pueden llevar a cabo esta función. 


El cambio tímbrico es uno de los recursos esenciales, por lo 
cual este rol cambia constantemente (de una sección a otra, 
de un instrumento solista a un tutti, entre dos solistas, etc.). 


executed homorhythmically. When a polyrhythmic pattern 
is involved, (eg: polyrhythms or umpa-umpa), the instruments 
involved can play either part. 

(9 Melodic discourse support: melodic singing. All the 
instruments of the orchestra can perform this function. 
Timbric change is one of the essential resources and this role 
is accordingly in constant change (from one section to another, 
from a solo instrument to a tutti, between two soloists, etc. ) 


SOSTÉN DEL DISCURSO MELÓDICO-EXPRESIVO 
MELODIC/EXPRESSIVE DISCOURSE SUPPORT 


CARACTERÍSTICAS 
FEATURES 


FUNCIONES 
FUNCTIONS 


FORMAS 
FORMS 


(e) Utilización del fraseo. 


(9 Si es un solo, utilizando el fraseo básico + fraseo 
extendido. 


(9) Si es un soli, utilizando el fraseo básico. 


(O Si es un tutti, ver en Fraseos especiales en ensambles 


(pág. 80) para estudiar las variantes más usuales. 
Siempre debe haber un instrumento que dirija. 


(9 Dar expresión a la melodía. 


(9) Si es una melodía expresiva: generar el 
movimiento de la melodía fraseada por sobre la 
base rítmica (que se mantiene estable). 


(9) Si es una melodía rítmica: pertenece al mundo 


rítmico, por lo cual debe acoplarse al sostén rítmico. 


SOLO 

O) Los fraseos podrían variar entre una versión y 
otra. Además, se suele agregar adornos generados 
espontáneamente. Es el momento de mayor 
expresión individual. 


SOL! 

Solis típicos: 

(9 las cuerdas 

(9 los bandoneones 


TUTTI 

(O) Ver en Fraseos especiales en ensambles (pág. 80) 
para estudiar las variantes más usuales. Ejemplo: 
uso del efecto pelotita. 


O) Use of fraseo. 
(O If a solo, use of fraseo básico and fraseo extendido. 
(O If a soli, fraseo básico. 


(O If a tutti, see Special ensemble fraseos (p. 80) to 
study the most common variations. There should 
always be an instrument conducting, 


(9 Giving expression to the melody. 


(9 If an expressive melody, generating the movement 
of the phrased melody over the rhythmic base 
(which remains steady). 


(9) If a rhythmic melody, it belongs to the world of 
rhythm and must adapt to the rhythm support. 


SOLO 

(9 Fraseos may vary from version to version. 
Ornaments may often be added spontaneously. 
This is the moment of greatest individual 
expression. 


SOL! 

Typical soli: 

(9) strings 

(9 bandoneons 


TUTTI 

See Special ensemble fraseos (p. 80) in order to 
study the most common variations, e.g. USe 
of pelotita (bouncy ball). 


QUE ROL NOS.TOCA 


EN CADA MOMENTO 


OUR ROLE Al ANY GIVEN MOMENT 


SI TOCAMOS EN UN ENSAMBLE, DEBEMOS TENER EN CUENTA QUÉ 
ROL OCUPAMOS EN CADA MOMENTO. ES DECIR: DENTRO DE QUÉ 
TEXTURA ESTAMOS EN CADA FRASE. 


Es importante determinar: 
(9) Si nuestra melodía es la única solista (solo). 


(9) Si tocamos con otro instrumento -homorrítmicamente- 
una misma idea (soli). 


(8) Si tocamos con toda la orquesta una misma idea (tutti). 


Esto va a determinar el grado de libertad en el fraseo y otros 
aspectos. Veamos algunos puntos para cada una de las texturas. 


SOLO 
La melodía está expresada por un único instrumento. 


O) Tenemos libertad de fraseo: podemos usar tanto fraseo 
básico como fraseo extendido y rubato. Al ser el momento en el 
que tenemos la mayor libertad de expresión, se convierte en 
el espacio ideal para utilizar el fraseo extendido y el rubato. 


(9) Es posible (y recomendado) agregar adornos y quizá hasta 
cambiarlos con cada interpretación. 


(9) Se pueden agregar notas, siempre en relación con la 
armonía, y siempre que la melodía pueda ser reconocida 
(sobre todo bordaduras, notas de paso y grupetos). 


(9 En caso de que con un punto de nuestra melodía estemos 
dando marcas de entrada al resto de la orquesta, es 
recomendable usar un fraseo bien claro y reconocible. 


(9) Si el solo está acompañado por otro instrumento que 
realiza una segunda melodía, es recomendable trabajar de un 
modo en que la comunicación fluya entre las dos ideas. 


CONTRACANTO 

En este caso también tenemos libertad de fraseo, aunque 
estamos un poco más acotados para conservar el segundo 
plano de atención de la audiencia y para estar más cerca del 
acompañamiento. O sea: fraseamos, pero levemente. 


SOL! 

La melodía está expresada por más de un instrumento 
homorrítmicamente. 

En el tango es muy usual encontrar muchísimos solis de todas 
las cuerdas o todos los bandoneones, o ambos grupos juntos. 


SOLI DE MELODÍAS EXPRESIVAS 
Es necesario elegir un instrumento como líder de cada grupo de 
solis para que la interpretación de la fila tenga unidad de criterio. 


ÍF. WE PLAY IN AN ENSEMBLE, WE MUST BEAR IN MIND WHAT ROLE 


" WE HAVE AT ANY GIVEN TIME, 1.£. WHAT TEXTURE WE ARE IN IN 


EACH PHRASE. 


It is important to establish: 
() whether our melody is the only soloist (solo). 


() whether we are playing the same idea (homorhythmically) 
with another instrument (soli). 


() whether we are playing the same idea with the whole orchestra 
(tutti). 


This will determine the degree of freedom in fraseo and other 
aspects. Let's look at a few aspects of each texture. 


SOLO 


The melody is expressed by a single instrument. 


() Freedom of fraseo: we can use both fraseo básico and fraseo 
extendido and rubato. Being our moment of greatest freedom of 
expression it is the ideal space to use fraseo extendido and rubato. 


(9) It is possible—and recommended—to add ornaments and 
possibly even to alter them with each performance, 


() Notes can be added, always in keeping with the harmony 
and as long as the melody can be recognized (especially 
neighbor notes, passing notes and grupetti). 


(9) In the event of our giving the rest of the orchestra cues 
with a point in our melody, it is advisable to use clear, easily 
recognizable fraseo. 


(9) If the solo is accompanied by another instrument performing 
a second melody, itis advisable to work in such a way that there 
is a flow of communication between the two ideas. 


CONTRACANTO 

In this case we also have freedom of fraseo, albeit slightly more 
limited in order to keep the audience's background attention 
and to stay closer to the accompaniment: i.e. we do phrase, but 
only lightly. 


SOL! 

The melody is expressed homorhythmically by more than one 
instrument. 

Itis very common in tango to find many soli with all the strings 
or all the bandoneons, or both together. 


SOL! IN EXPRESSIVE MELODIES 
Itis necessary to choose an instrument as leader of each group of 
soli if the fila's interpretation is to have any unity of purpose. 


Si se trata de una fila de violines o bandoneones, el líder 
será claramente el primer violín o el primer bandoneón, 
respectivamente. Si se trata de instrumentos diferentes, 
suele elegirse al instrumentista que más claramente puede 
transmitir la idea interpretativa al resto. Si el soli incluye al 
piano, éste suele cubrir el rol. 


SI SOMOS LÍDERES DE FILA O INSTRUMENTOS LÍDERES 
DE UNA IDEA EN UN SOL! 

Podemos probar los posibles fraseos y, luego de evaluar las 
alternativas, elegir un fraseo “aproximado” (basado en la 
idea de “hacia dónde va la frase” o “qué nota se resalta”). 

Si resulta necesario, podemos anotar sobre el pentagrama 
alguna referencia con lápiz de esta idea elegida. 

Será el líder de fila quien, basándose en esta convención, 
muestre claramente las intenciones en cada ejecución. 

El otro o los otros instrumentos que no son líderes de 

fila deben seguir la intención del líder, que podrá tener 
naturalmente pequeñas modificaciones de intención y diferir 
entre cada interpretación. De este modo, se logra que el 
fraseo conserve su naturaleza siempre fresca y cambiante, 

y se suma la ventaja de lograr en el grupo una comunicación 
atenta y constante entre los miembros. 


TUTTI 

La melodía está expresada por todo el grupo u 

orquesta (normalmente, todos los instrumentos tocan 
homorrítmicamente). En el tango, los únicos que pueden 
separarse son los bajos que a veces marcan la base junto con la 
mano izquierda del piano, para fortalecer el sostén rítmico. 
Normalmente se acuerda un fraseo en conjunto. Si el grupo 
tiene piano, es este instrumento el que lidera el fraseo. Si no lo 
tiene, puede elegirse a otro, y será el líder el instrumentista que 
más claramente pueda transmitir al resto la idea interpretativa. 


If we are dealing with a fila of violins or bandoneons, the 
leader will clearly be the first violin or first bandoneon. If 
there are different instruments, the instrumentalist who 
can most clearly convey the interpretative idea to the others 
is usually chosen. If the soli includes the piano, it usually 
takes on the role. 


IF WE ARE FILA LEADERS OR INSTRUMENTS LEADING 
AN IDEA IN A SOL] 

We can try out possible fraseos and, after assessing the 
alternatives, choose an “approximate” fraseo (based on the 
idea of “where the phrase is going” or “what note is being 
highlighted). If necessary, we can pencil in a note about the 
chosen idea on the stave. 

It will be the fila leader who, relying on this convention, 
clearly outlines the intentions in each execution. The other 
instrument or instruments who are not fila leaders should 
follow the leader's intention, which may of course contain 
subtle shifts and differ from one performance to another. 
In this way the fraseo always remains fresh and varied, with 
the additional advantage of achieving constant and focused 
communication among the members of the ensemble. 


TUTTI 

The melody is expressed by the whole group or orchestra, ¡.e. all 
the instruments normally play homorhythmically. In tango the 
only instruments that can play separately are low instruments, 
which sometimes carry a bassline along with the left hand of the 
piano in order to strengthen the rhythmic support. 

Normally a fraseo is agreed on as a group. If the group 
contains a piano, itis this instrument that leads the fraseo. 
Otherwise, a different instrument can be chosen and the 


- leader will be the instrumentalist who can most clearly 


convey the interpretative idea to the others. 


CÓMO TRABAJAR EN EL ENSAYO 


HOW TO REHEARSE 


LOGRAR UNA COMUNICACIÓN FLEXIBLE Y CONSTANTE EN 
EL ENSAMBLE NO SUELE SER UNA TAREA SIMPLE. CONTAR CON 
PAUTAS CLARAS OPTIMIZARÁ LOS RESULTADOS. 


PREPARACIÓN INDIVIDUAL 

Cada instrumentista debe estudiar su parte individual antes 
de concurrir al ensayo, teniendo en cuenta, por ejemplo: 

O El estudio de pasajes difíciles. 

(O El análisis de cada frase en cuanto a si es rítmica o 
expresiva. En el caso de ser expresiva, tratar de ver si está 
indicado que es un solo. 

(9) Si en la orquestación tenemos un solo, debemos explorar al 
máximo las posibilidades expresivas del fraseo y los adornos. 
(9) Si somos líderes de fila, para cada soli debemos enfatizar las 
intenciones, para así poder transmitir las ideas claramente a 
la fila. 


ENSAMBLE 

(O) Puede comenzarse con una pasada integral de la obra. Ésta 

es la instancia en la que ya podemos escuchar a qué textura 
corresponde cada una de nuestras frases, o sea, descubrir qué rol 
nos toca en cada momento, si somos sostén rítmico o si tenemos 
a cargo la parte expresiva; si somos líderes de fila o si debemos 
seguir a otro, En fin, con quién tocamos en cada momento. 

(9) En una segunda pasada, ya teniendo en cuenta el rol que nos 
toca, podemos seguir los fraseos o las intenciones del líder de 
fila y comenzar a agregarle más precisión a nuestra ejecución. 
() Como paso siguiente en el ensamble, se recomienda trabajar 
frase por frase, enfatizando las intenciones y los roles de cada 
parte de la orquesta. 

(9) Es muy recomendable la organización de ensayos parciales, 
para resolver los problemas de cada familia de instrumentos y 
amalgamar las intenciones. 

(9 Luego podría venir el momento de trabajar los tuttis 
orquestales y todos los momentos particulares de enlace entre 
las frases, para resaltar la conexión entre ellas. 

(9 En este punto, ya teniendo la percepción integral de la obra, 
surgirán nuevos elementos para trabajar en forma individual. 
El trabajo de ensamble, tal como su nombre lo indica, ensambla 
el material estudiado individual y parcialmente en un todo 
homogéneo, donde el objetivo principal es lograr un mayor 
conocimiento de su propio rol por parte de los músicos y el 

de los otros en cada momento de la ejecución, y la correcta 
participación de cada individuo al servicio del grupo. 


DESARROLLO DEL SENTIDO ESTÉTICO, 

INTERPRETACIÓN Y PERSONALIDAD ARTÍSTICA 

Para lograr una utilización correcta de las herramientas del 
lenguaje del tango, es indispensable escuchar incansablemente 

a los grandes clásicos del género, y tras el análisis concienzudo 
vendrá la propia experimentación y la confrontación 
enriquecedora con colegas y referentes contemporáneos. Luego 
de este proceso, es posible que estemos ya preparados para poder 
desarrollar nuestra propia personalidad artística. Seguramente 
éste no será el final del camino, sino sólo el comienzo. 


ACHIEVING CONSTANT AND FLEXIBLE COMMUNICATION IN THE 
ENSEMBLE IS OFTEN NOT A SIMPLE TASK. HAVING CLEAR GUIDELINES 
TO GO BY WILL OPTIMIZE THE RESULTS. 


INDIVIDUAL PREPARATION 

Each instrumentalist must study his or her individual part 
before attending rehearsal, paying attention to the following: 
(9) studying any difficult passages. 

(O analyzing each phrase in terms of how rhythmic or 
expressive itis and, if expressive, to try and determine whether 
itis indicated as a solo. 

O if we have a solo in the arrangement, we should sound out 
the expressive potential of the fraseo and any ornamentation. 

O if we are fila leaders, we should emphasize the intentions for 
each soli in order to be able to clearly convey the ideas to the 
rest of the fila. 


ENSEMBLE 

(9) A rehearsal can start with a complete run-through of the work. 
This is a chance to listen out for what texture each of our phrases 

fits with, Le. discover what role we are playing at any given time, 
whether we are the rhythmic support or responsible for the 
expressive part, whether we are fila leaders or should follow someone 
else—in other words, who we are playing with at any given moment. 
(9) In a second run-through that takes into account the role we are to 
play we can follow the fraseos or intentions of the fila leader and start 
adding more precision to our playing. 

O) As a next step in the ensemble it is recommended to work 
through phrase by phrase, emphasizing the intentions and roles of 
each part of the orchestra. 

(9 Itis highly recommended to organize partial rehearsals to solve 
the problems of each family of instruments and pull together the 
intentions. 

(8) Next you could work on the orchestral tutti and all the specific 
moments of phrase linking in order to highlight the connection 
between them. 

(9 At this point, now we are in possession of a comprehensive 
picture of the work, new elements will emerge to be worked on on 
an individual basis. 

As its name suggests, ensemble work “assembles” the material 
studied individually and partially into a homogeneous whole. 

In addition to playing together correctly the main goal is for the 
musicians to gain a deeper knowledge of their own and others” 
roles at any given moment in the execution and, consequently, the 
correct participation of each individual for the good of the group. 


DEVELOPING THE AESTHETIC SENSE, INTERPRETATION 
AND ARTISTIC PERSONALITY 

If we are to correctly use the tools of the language of tango it 

is vital to listen tirelessly to the great classics of the genre and, 

after painstaking analysis based on knowledge of the elements 

in play, individual experimentation will follow and the enriching 
confrontation with contemporaries and colleagues. 

After this process we may now be ready to develop our own artistic 
personality, although this is probably just the beginning of the road. 
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GLOSARIO 
CANO 


A TIERRA: En el tiempo fuerte, de 

cualquiera de los pulsos dentro de 
un compás. También: que contiene 
inercia en dirección hacia la tierra. 


ARCO EN BLANCAS: Forma de organizar 
las arcadas de un compás en una 
parte expresiva en la que los tiempos 
1 y 2 se tocan mayormente tirando y 
los tiempos 3 y 4, empujando. 


ARRASTRE (ARRASTRAR, ARRASTRADO/A): 
Efecto que se produce al adelantar 
una nota o acorde con sonidos de 
altura y duración indeterminadas, 
que concluyen abruptamente 

al llegar a la altura y duración 
correspondiente a la nota escrita. 
Este efecto provoca una sensación 
particular en la marcha rítmica tanto 
de la melodía como de la armonía, 

al agregarse un adelantamiento de 
bordes indefinidos al “contorno” 
preciso de las articulaciones. Se 
ejecuta generalmente, y según el 
instrumento, combinando glissandos, 
acordes, clusters o cromatismos 
ascendentes, con un matiz crescendo. 


ARREBATADO: Forma especial de 
fraseo en conjunto, que exagera la 
intención expresiva en cada nota, 
dando como resultado una gran 
modificación del tempo, la dinámica 
y la articulación. 


BORDONEO: Palabra que se genera al 
nombrar la forma de ejecutarse los 
bajos, por la utilización de la cuerda 
más grave de la guitarra (bordona). 


CAMPANITAS: Adornos con función 
de enlace que realiza el piano en el 
registro agudo, utilizando intervalos 
de 8*, en forma de apoyatura 
ascendente. 


CAMPO AUDITIVO: Como analogía 
al campo visual, es el conjunto 
de sonidos que están más allá 
del primer plano percibido y que 
constituyen su fondo. 


CANTOR NACIONAL: Herederos 

de los payadores, los cantores 
nacionales cantaban todo tipo de 
repertorio folclórico (especialmente 
de la Provincia de Buenos Aires 

y las provincias del Cuyo), valses 
criollos y, con el correr del tiempo, 
algunos tangos. Gardel fue un 
cantor nacional, y entre sus 
primeras grabaciones se encuentran 
abundantes zambas, cifras, gatos, 
cuecas y pocos tangos. 


DECIR: Frasear imitando las 
inflexiones del lenguaje hablado. 


FILA: Grupo de instrumentos de 

un mismo tipo que funcionan 
usualmente como equipo, tocando 
hornorrítmicamente en muchos 
momentos (fla de bandoneones, fla 
de violines). 


FRASEO: Alteración de las duraciones 
de los sonidos de una melodía 
cantable, con fines expresivos. 


FRASEO ABIERTO: Forma de frasear 
que utiliza valores atresillados. 


FRASEO BÁSICO: Forma de frasear que 
modifica el ritmo escrito pero que 
respeta como puntos de llegada los 
tiempos 1 y 3 del compás. 


FRASEO CERRADO: Tipo de fraseo que 
acumula al final varios sonidos de 
corta duración. 


FRASEO EXTENDIDO: Tipo de fraseo que 
modifica el ritmo escrito extendiendo 
o acortando los valores de las figuras 
sin respetar las llegadas a los tiempos 
fuertes del compás. 


GUARDIA VIEJA: Período en la 
historia del tango que abarca desde 
fines del siglo XIX hasta 1915, 
aproximadamente. 


LA VACA: Forma de nombrar los 
solos expresivos del violín, cuando 
son realizados en la 4* cuerda (muy 
usuales en el estilo de D'Arienzo). 


MILONGA; Especie dentro del lenguaje 
del tango que se escribe en 2/4 y tiene 
usualmente un tempo ágil. 


MILONGA CAMPERA O SURERA: Especie 
precursora del tango típica de la 
llanura pampeana, ejecutada por los 
gauchos y payadores. 


MILONGA CIUDADANA: Milonga rápida 
típica de la ciudad, creada por 
Sebastián Piana. Trata de evocar la 
ejecución rápida de las milongas 
camperas que, entre otros ritmos, 
dieron origen al tango. Hoy es parte 
de los repertorios de todos los 
conjuntos de tango. 


MUGRE: Literalmente, “suciedad”. 
Intenciones, ruidos, clusters, 
percusiones, etc., que se agregan al 
sonido "ensuciándolo”. 


NOTA DE DESTINO: Sonido hacia el 
cual se dirige la energía expresiva 
en un fraseo. 


NOTA PORNOTA: Forma de articular 


. destacando cada sonido en una 


melodía expresiva. 


ORQUESTA TÍPICA; Formación 
orquestal típica de tango formada por 
dos violines, dos bandoneones, piano 
y contrabajo. i 


PAYADOR: Trovador de la región 
pampeana que improvisa rimas 
cantadas acompañándose con guitarra, 
solo, o a dúo en duelo con otro payador. 


PELOTITA: Forma de fraseo que 
consiste en acelerar la frase hacia la 
nota de destino, como imitando el 
rebote cada vez más apresurado de 
una pelota que se deja caer al piso. 


TANGO ANDALUZ: Especie musical 
precursora del tango, en boga en el 
Río de la Plata hacia fines del siglo 
XIX y comienzos del XX. 


TANGOS CAMPEROS: Tangos con giros 
melódicos y armónicos propios de la 
música campera. 


TANGUERO: Relativo al tango. 


TOCAR CUADRADO; Ejecutar un 

pasaje expresivo con el ritmo escrito, 
sin modificaciones en el fraseo ni 

en el tempo. 


UMPA-UMPA; Marcación típica del 
estilo de Horacio Salgán que toma el 
nombre de la onomatopeya generada 
por la forma de marcación entre el 
caminar del bajo y la armonía. (Ver 
notación musical en pág. 157, 


VALS CRIOLLO: Vals de forma 
binaria compuesto y ejecutado por 
los músicos de tango y cantado 
por los cantores nacionales, 
aproximadamente a partir de 

la segunda década del siglo XX. 

Es llamado de esta forma para 
diferenciarlo de los compuestos en 
Europa o Estados Unidos. 


VALS CIUDADANO: Denominación 
posterior de los valses compuestos 
y ejecutados por los músicos de 
tango. Ocupa un lugar importante 
en los repertorios de los conjuntos 
del género. 


YUMBA: Marcación típica del estilo 
de Osvaldo Pugliese que toma el 
nombre de la onomatopeya generada 
por el arrastre del bajo desde del 

4% tiempo al 1* y del 2* al 39 de cada 
compás. (Ver notación musical 

en pág. 157.) 
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A TIERRA: (to ground) A term marking 
the down-beat of any beat in the bar. 
It may also suggest earthward inertia. 


ARCO EN BLANCAS; (half note bowing) 
A form of organizing the bowing in 
a bar during an expressive section 
in which the 1st and 2nd beats are 
mainly played down-bow and the 
3rd and 4th beats, up-bow, 


ARRASTRE/ARRASTRADO/ARRASTRANDO: 
(drag/dragged/dragging) This term 
refers to an effect produced by playing 
early a note or chord with sounds of 
indeterminate pitch and duration, 
which cut off abruptly on reaching 
the pitch and duration of the written 
note. This has a striking effect on 

the rhythmic progression of both the 
melody and the harmony by blurring 
the edges of the precise “outline” of 
the articulations. Depending on the 
instrument, itis generally executed 
as a combination of glissandi, chords, 
clusters or ascending chromatics with 
a slight crescendo. 


ARREBATADO: (snatched) A special 
form of ensemble phrasing that 
exaggerates the expressive 

intention of each note, resulting in 

a major shift in tempo, dynamics and 
articulation. 


BORDONEO: (bass string riffs) A term 
denoting a way of playing bass lines 
on the lowest string of the guitar or 
bordona as itis known in Argentina. 


CAMPANITAS: (tinkling bells) These 
ornaments played on the piano 

in the upper register using octaves as 
ascending appoggiaturas act as links. 


CAMPO AUDITIVO: (auditory field) 
Analogous to “visual field”, this is the 
set of background sounds beyond the 
perceived foreground. 


CANTOR NACIONAL: (national singer) 
Heirs to the payadors, cantores 
nacionales sang all kinds of music 
from the folk repertoire (especially 
in Buenos Aires Province and the 
provinces of Cuyo), valses criollos 
and over the years some tangos. 
Carlos Gardel was a cantor nacional, 
and his early recordings include a 
wealth of zambas, cifras, gatos, cuecas 
and few tangos. 


DECIR: (saying) To perform a fraseo 
in imitation of the inflections of 
spoken language. 


FILA: (line) A group of instruments 
of the same type that usually 
function as a team, often playing 
homorhythmically. (eg. bandoneon 
fila, violin fila, etc.) 


FRASEO: (phrasing) The alteration of 
the durations of the notes of a singable 
melody for expressive purposes. 


FRASEO ABIERTO: (open phrasing) 
A kind of phrasing that utilizes 
triplet-enhanced values. 


FRASEO BÁSICO: (basic phrasing) 

A kind of phrasing that modifies the 
written rhythm but respects the 

1st and 3rd beats of the bar as points 
of arrival. 


FRASEO EXTENDIDO: (extended 
phrasing) A kind of phrasing that 
modifies the written rhythm by 
lengthening or shortening the values 
of notes without respecting the 
arrivals at the down-beats of the bar. 


FRASEO CERRADO: (closed phrasing) 
A kind of phrasing that accumulates 
several short sounds as rhythmic 
variation. 


GUARDIA VIEJA: (Old Guard) The 

period in the history of tango roughly 
spanning the last years of the 
nineteenth century to 1915. 


LA VACA: (the cow) This name was 
given to expressive violin solos played 
on the fourth string (very common in 
D'Arienzo's style). 


MILONGA. A species within the 
language of tango, written in 2/4 
and generally having a lively tempo. 


MILONGA CAMPERA/SURERA: (country 
or southern milonga) A forerunner of 
tango music, typical of the pampas 
plains and performed by gauchos and 
payadors. 


MILONGA CIUDADANA: A fast milonga 
typical of the city of Buenos Aires, 
created by Sebastián Piana. It tries 
to evoke the rapid execution of the 
milonga campera, which, among other 
rhythms, gave rise to tango music. 


Today itis part of the repertoires of all 


tango ensembles. 


MUGRE: (literally “dirt") Intentions, 
noises, clusters, percussions, etc., 
added to make the sound “dirty”. 


NOTA DE DESTINO: (target note) A sound 
towards which the expressive energy 
is directed in a fraseo. 


NOTA POR NOTA: (note for note) A 
manner of articulating that stresses 
each sound in an expressive melody. 


DAYADOR:A minstrel of the Pampas who 


improvises sung verse, accompanying 
himself on the guitar solo or “duelling” 
with another payador. 


PELOTITA: (bouncy ball) A form of 
phrasing that involves speeding up 
the phrase toward the nota de destino 
in imitation of the increasingly rapid 
bouncing of a dropped ball. 


ORQUESTA TÍPICA: (typical orchestra) 


The typical orchestral tango formation, 


consisting of two violins, two 
bandoneons, piano and double bass. 


TANGO ANDALUZ: (Andalusian tango) 

A musical precursor of tango in vogue 
in the River Plate in the late 19th 
century and early 20th. 


TANGO CAMPERO: A form of tango with 
melodic and harmonic figures typical 


of the music of the Argentine Pampas. 


TANGUERO: Of or relating to tango. 


TOCAR CUADRADO: (playing straight) 
Executing an expressive passage 
with the written rhythm without 
modifying the fraseo or tempo. 


UMPA-UMPA: (oompah-oompah) An 
onomatopoeic name for a form of 
time-keeping typical of the style of 


Horacio Salgán, so named for its time- 


keeping, which modulates between 
walking basslines and harmonic 
time-keeping (see musical notation 
on, p. 159). 


VALS CRIOLLO: (Creole waltz) A 
binary form of waltz composed and 
performed by tango musicians, and 
sung by cantores nacionales, from 
approximately the second decade 
of the twentieth century. Its name 
was intended to differentiate it from 
waltzes composed in Europe or the 
United States. 


VALS CIUDADANO: (city waltz) The 
later name for a vals composed and 
executed by tango musicians. It 
occupies an important place in the 
repertoires of tango ensembles. 


YUMBA: An onomatopoeic name for a 
form of time-keeping typical of the . 
style of Osvaldo Pugliese, so named 
for the arrastre of the bass from 4th 
to 1st and 2nd to 3rd beats of the bar 
(see musical notation on, p. 1.59). 
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DENTRO DEL TANGO PODEMOS OBSERVAR ESTILOS QUE SON MUY DIFERENTES ENTRE SÍ Y QUE POSEEN CARACTERÍSTICAS PARTICULARES. DESCUBRIR 


LA RIQUEZA DE CADA ESTILO MEDIANTE LA ESCUCHA Y EL ANÁLISIS ES UNA PARTE FUNDAMENTAL DE LA FORMACIÓN DEL MÚSICO DE TANGO. 


WITHIN TANGO WE CAN SEE STYLES THAT DIFFER GREATLY FROM EACH OTHER AND EXHIBIT INDIVIDUAL FEATURES. DISCOVERING THE RICHNESS OF EACH 


STYLE THROUGH LISTENING AÑO ANALYSIS IS AN ESSENTIAL PART OF A TANGO MUSICIAN 'S TRAINING. 


Como mencionamos anteriormente, luego de la época de 
los sextetos (entre 1918 y 1935, aproximadamente), y del 
fundamental aporte de Julio y Francisco De Caro, tuvo 
lugar el gran auge del género (décadas del 40 y 50), lo que 
dio comienzo a una importante etapa evolutiva. Entre los 
músicos, como también ya dijimos, surgió la necesidad de 
diferenciarse, y así nacieron los estilos. En una discografía 
básica, no debería faltar ninguno de estos artistas 
fundamentales: 


O) Julio De Caro 

( Juan D'Arienzo 

(3) Carlos Di Sarli 

(A) Aníbal Troilo 

(O) Alfredo Gobbi 

() Osvaldo Pugliese 

() Horacio Salgán 

O) Astor Piazzolla 

En cada estilo se pueden observar diferencias en el modo de 
interpretar los acentos, los acompañamientos, los fraseos, 
los tuttis orquestales, las texturas. Cada estilo es un mundo 
particular y vasto de elementos para descubrir. 

No es el fin de este libro ahondar en estas cuestiones, pero 
incluiremos referencias básicas y fundamentales extraídas del 
texto escrito por el violinista y compositor Ramiro Gallo, Historia 


y características distintivas. Los estilos más representativos. 


En las páginas 156-157, el cuadro comparativo señala las carac- 
terísticas particulares de cada uno de los estilos mencionados. 


As I mentioned earlier, after the era of the sextets (roughly 


speaking between 1918 and 1935) and the crucial contribution 


of the De Caro Brothers, came the great heyday of the genre 

in the 1940s and “50s. This marked the beginning of a major 
phase of evolution. 
Among musicians, as l have said, the need arose to 
differentiate themselves and tango styles were born. 

None of the following seminal artists should be missing from a 
basic discography: 


(9) Julio De Caro 


(9 Juan D'Arienzo 


() Carlos Di Sarli 

E) Aníbal Troilo 

(E Alfredo Gobbi 

() Osvaldo Pugliese 
(9 Horacio Salgán 
(9) Astor Piazzolla 


Differences can be seen in each style in how to interpret 
accents, accompaniments, fraseos, orchestral tutti and textures. 
Each style is a vast self-contained world of elements to 
discover. 

Itis not the purpose of this book to delve into these questions, 
but 1 will include some basic key references taken from 

the Historia y características distintivas: Los estilos más 
representativos by violinist and composer, Ramiro Gallo. 


You will find a table comparing the individual features of all 
these styles on pages 158-159. 


CUADRO COMPARATIVO DE ESTILOS 


SEXTETO DE 


JULIO DE CARO 


A PARTIR DE 1920 


IMPORTANCIA HISTÓRICA 


Define las funciones de 
- |-los instrumentos de la 
. orquesta típica. 


+ CARACTERÍSTICAS 


Crea los siguientes 
-| recursos: 

(9 variaciones de los 

bandoneones, 

contracantos de los 

violines, 
| (9 arrastres en la marcación 

rítmica hacia los tiempos 

“1y3, 

(9) soli de bandoneones, 

(O solos de piano. 


MARCACIÓN 
Tempo: moderato, estable. 


EN: 


TEMAS CARACTERÍSTICOS 


Tierra querida 
(J. De Caro) 
Boedo 

(J. De Caro) 


6 E O) E) Ver Glosario. 


ORQUESTA DE 
JUAN D'ARIENZO 


FUNDADA EN 1935 


IMPORTANCIA HISTÓRICA 


Precursor del furor bailable 
de la década del 40. 


CARACTERÍSTICAS 


Orquesta rítmica y vigorosa, 
con contrastes dinámicos 
permanentes. 

(9 Bandoneones y violines 
tocan generalmente juntos. 
O Bajos del piano: staccato; 
contrabajo: pizzicato. 

O Típicos solos de violín' 


en la cuarta cuerda, llamados 


la vaca”. 
(9 Variaciones veloces 
tocadas staccato. 


Texturas: cambian por frase. : 


MARCACIÓN 


Tempo: allegro, estable. 


TEMAS CARACTERÍSTICOS 


La cumparsita 


| (G. Matos Rodríguez) 


La puñalada 
(P. Castellanos) 


ORQUESTA DE 
CARLOS DI SARLI 


FUNDADA EN 1929 


IMPORTANCIA HISTÓRICA 


De convocatoria masiva, 
orquesta modelo que 
combina con excelencia 
las posibilidades rítmicas y 
expresivas del género. 


CARACTERÍSTICAS 


O El piano es el motor 
rítmico y rellena el espacio 
entre las frases. 

( Ornamentación: 
campanitas?**. 

(O Bandoneones y violines 
tocan generalmente juntos, 
con predominio de estos 
últimos. 


Texturas: cambian por frases, 


diferenciando claramente lo 


.rítmico de lo expresivo. 


MARCACIÓN 


Tempo: moderato, estable. 


EPR 


TEMAS CARACTERÍSTICOS 


Comme il faut 

(E. Arolas) 

A la gran muñeca 
(J. Ventura) 


ORQUESTA DE 
ANÍBAL TROILO 


FORMADA EN 1937 


IMPORTANCIA HISTÓRICA 


Por primera vez, el cantor 
interpreta el tema completo. 


Orlando Goñi (piano) realiza 
aportes trascendentales. 


Es la orquesta que canta. 


CARACTERÍSTICAS 


Gran aporte de Goñi: 
marcato con una doble 
articulación, rítmica en la 
percusión armónica 

y ligada en los bajos. 

(9) Grandes líneas de 
fraseo en toda la orquesta. 
(8) Soli y solos de 
bandoneón pausados. 
O Las cuerdas cantan 
en el registro grave, los 
bandoneones octavan 

en el agudo: flautita. 
Texturas: las filas 
contrastan asumiendo 
roles diferentes. 


MARCACIÓN 
Tempo: allegro, cambiante. 


¿dde 
E 


TEMAS CARACTERÍSTICOS 


Sur (A. Troilo) 
Recuerdos de Bohemia 
(E. Delfino, con arreglo 
de A. Galván) 


ORQUESTA DE 
ALFREDO GOBBI 


FUNDADA EN 1942 


IMPORTANCIA HISTÓRICA 


Gobbi es un verdadero 


compendio de recursos 
tanguísticos y musicales con 
un alto nivel expresivo. 


Orquesta de línea “decareana”. 


CARACTERÍSTICAS 


(O) Arrastres en la 
marcación rítmica hacia 
los tiempos 1 y 3. 

(O Variaciones con 
inflexiones expresivas. 
(9) Solos de violín en casi 
todos los temas. 

O El piano realiza segundas 
menores sincopadas en el 
registro grave y bordoneos - 
típicos de O. Goñi. 


Texturas: las filas 
contrastan asumiendo 
roles diferentes. 


MARCACIÓN 


Tempo: moderato, estable. 


ara ll 


TEMAS CARACTERÍSTICOS 


Orlando Goñi 
(A. Gobbi) 
Camandulaje 
(A. Gobbi) 


ORQUESTA DE 
OSVALDO PUGLIESE 


FUNDADA EN 1939 


IMPORTANCIA HISTÓRICA 


Lleva al extremola 
enfatización de los recursos 
rítmicos y expresivos, 

sin alejarse de su conexión 
con la danza. 


CARACTERÍSTICAS 


() Marcación rítmica yumba”. 
O) Expresión: se resalta 

cada nota de la melodía. 
Utilización del rubato. 

(9) Solos típicos del primer 
bandoneón (O. Ruggiero) y del 
primer violín (E. Camerano). 
(9) Solos de piano 

(O. Pugliese). 

O Acentuaciones ternarias 
desplazadas. 


Texturas: riqueza 
contrapuntística y cambios 
de texturas permanentes. 
Gran desarrollo armónico. 


MARCACIÓN . 


HORACIO SALGÁN 


FUNDÓ SU 1% ORQUESTA EN 1944 FUNDÓ SU1* ORQUESTA EN 1946 


IMPORTANCIA HISTÓRICA 


De gran refinamiento estilístico, 
basado en un ritmo sincopado 

y una expresividad elegante. 
Con el Quinteto Real desarrolla 
un alto grado de precisión en la 
ejecución conjunta. 


CARACTERÍSTICAS 


(O Marcación rítmica 
umpa-umpa*, / 
O El piano es el conductor 
de la orquesta. 

() Utiliza el contrapunto. 

(O Incorpora la síncopa en 
las melodías. 

(9 Utiliza contracantos, 
llamados “especiales”: 
éstos nacen como melodías 
secundarias de alta riqueza 
melódica. 


MARCACIÓN 


Tempo: pesante, muy cambiante. | Tempo: ágil y estable. 


od 


AA 


yum-ba . yum-ba 


TEMAS CARACTERÍSTICOS 


La yumba 
(O. Pugliese) 
Negracha 
(O. Pugliese) 


EXE 


AE 


TEMAS CARACTERÍSTICOS 


La llamo silbando 
(H. Salgán) 

A fuego lento 

(H. Salgán) 


ASTOR 
PIAZZOLLA 


IMPORTANCIA HISTÓRICA 


Comienza en la orquesta de 

A. Troilo, y conserva ese estilo 
en su primera orquesta solista. 
Luego explora los límites 

del género con elementos 
armónicos y contrapuntísticos - 
de música clásica, y formales 
del jazz. Se convierte en 
referente de la vanguardia. 


CARACTERÍSTICAS 


Marcación “en 4”, a veces 
yumbeada, y 3-3-2. 

O Realiza muy usualmente | 
un adagio lento como-Tema B. 
(S Los solos suelen ser 
improvisados. 

(O) Incorpora pasajes fugados. 
(9) Introduce timbres a veces ' 
lejanos al género, como el 
saxo, los sintetizadores, el. 
vibrafón y la percusión. 

(9 Desde la década del 60, 

su repertorio se basa en sus * 
propias composiciones. 


MARCACIÓN 
Tempo cambiante: Tema A 
(presto) y Tema B (adagio lento). 
Marcación muy característica: 


> > > 
EGA; 
A 
TEMAS CARACTERÍSTICOS 


Triunfal 

(A. Piazzolla) 
Adiós Nonino 
(A. Piazzolla) 


COMPARATIVE TABLE OP Sa 


JULIO DE CARO JUAN D'ARIENZO CARLOS DI SARLI 
SEXTET ORCHESTRA ORCHESTRA 


FROM 1920 


HISTORICAL IMPORTANCE 


Defined the functions 
- of the instruments in the 
| orquesta típica. 


FEATURES 


Established the following 

resources: 

( Bandoneon variations. 

Violin contracantos. 

Arrastres toward the 

1st and 3rd beats in time- 
-| keeping. 

() Bandoneon soli. 

(8) Piano solos. 


TIME-KEEPING 
Tempo: moderato, stable 


ran 


DISTINCTIVE PIECES 


Tierra querida 
(J. De Caro) 
Boedo 

(J. De Caro) 


E) ES E) ÉS) See Glossary. 


FORMED IN 1935 


HISTORICAL IMPORTANCE 


Precursor of the dance craze 
of the 1940s. 


FEATURES 


Vigorous rhythm-based 
orchestra with constant 
dynamic contrasts. 

(9 Bandoneons and violins 
generally play together. 

(O Basses: piano: staccato; 
double bass: pizzicato. 

(9) Typical violin solos on 
the fourth string: these are 
known as la vaca (the cow).* 
(9) Fast staccato variations. 


Textures: change by phrase. 


TIME-KEEPING 
Tempo: allegro, stable 


Ett 


DISTINCTIVE PIECES 


La cumparsita 

(G. Matos Rodríguez) 
La puñalada 

(P. Castellanos) 


FORMED IN 1929 


HISTORICAL IMPORTANCE 


Reaching a mass audience,a 
model orchestra excellently 
combining the genre's 
rhythmic and expressive 
possibilities 


FEATURES 


(9) The piano is the rhythmic 
engine, filling the space 
between phrases. 

() Ornamentation: campanitas 
(tinkling bells).* 

( Bandoneons and violins 
generally play together, the 


"| latter predominating. 


Textures: change by phrases, 
clearly distinguishing the 


rhythmic from the expressive. 


TIME-KEEPING 


Tempo: moderata, stable 


rr? 


DISTINCTIVE PIECES 


Comme il faut 

(E. Arolas) 

A la gran muñeca, 
(J. Ventura) 


ANÍBAL TROILO 
ORCHESTRA 
FORMED IN 1937 


HISTORICAL IMPORTANCE 


For the first time the singer 
interprets the whole piece. 


Orlando Goñi on piano 
makes far-reaching 
contributions. 


The whole orchestra sings. 


FEATURES 


Major contribution from 
Goñi; marcato with dual 
articulation: rhythmic in 
the harmonic percussion 
and slurred in the bass. 

(9) Broad lines of fraseo 
across the orchestra. 

(9) Deliberate soli and 
bandoneon solos. 

(9) The strings sing low, the 
bandoneons play descant in 
octaves, a practice known as 
the flautita (little flute). 


Textures: the filas contrast 
taking on different roles. 


TIME-KEEPING 
Tempo: allegro, shifting 


dd)? 


AAA AR 


E 


DISTINCTIVE PIECES 
Sur (A. Troilo) 
Recuerdos de Bohemia 
(E. Delfino, special 
arrangement by A. Galván) 


As 
Y 
Ma 


ALFREDO GOBBI EOS PUGLIESE HORACIO Pera aao E 
ORCHESTRA EOS E 


FORMED IN 1942 FORMED IN 1939 : FORMED HIS 12 ORCHESTRA IN iecldci FORMED HIS 19 ORCHESTRA IN o 
HISTORICAL IMPORTANCE HISTORICAL IMPORTANCE HISTORICAL IMPORTANCE HISTORICAL IMPORTANCE 
Gobbi is a veritable trove of Takes to an extreme the A highly refined style based Starts out in Troilo's orchestra 
tango and musical resources emphasis on the rhythmic on syncopated rhythms and | and keeps to that style in his 
high degree of expression. and expressive resources elegant expressiveness. first own orchestra. He then 
without moving away from With the Quinteto Real starts to push the envelope of the 
“De Carean” orchestra. the music's connection 1 with he develops a high degree genre, incorporating harmonic 
the dance. of precision in ensemble and contrapuntal elements 
playing. from clasical music, and formal 


elements from jazz to become a 
touchstone of the avant garde. 


FEATURES FEATURES : . FEATURES : FEATURES 
O) Arrastres toward the 1st Yumba” -style time-keeping. E) Rhythmic umpa-umpa** O Rhythmic time-keeping 
and 3rd beats in time- O) Expression: each note of time-keeping. “in 4”, sometimes yumba and 
keeping. the melody is AS Use | (9 The piano is the leader of 3-3-2.. 
(9 Variations with of rubato. the orchestra. (9) Frequently uses a slow 
expressive inflections. O Typical solos from the first | (6) Uses counterpoint. adagio as Theme B. 
(9) Violin solos in almost all bandoneon (Ruggiero) and (9 Incorporates syncopation in | (8) The instrumental solos can 
pieces. first violin (Camerano). melodies. be improvised. 
WO) Piano performs clusters | O Piano solos (Pugliese). O Uses so-called “special” E Incorporates fugue-based 
of syncopated minor O) Displaced ternary contracantos, extremely rich passages. 
seconds in the low register accentuations. countermelodies, (9 Introduces sometimes alien 
and bordoneos typical timbres like the saxophone, 
of Goñi. Textures: contrapuntal | synthesizers, the vibraphone - * 
a ¡ richness and constant and percussion to the genre. * 
Textures: the filas. contrast textural shifts. (O From the 1960s, his 
taking on different roles. Great harmonic development. repertoire is based on his own 
compositions. 
TIME-KEEPING TIME-KEEPING TIME-KEEPING TIME-KEEPING 
Tempo: moderato, stable Tempo: pesante, highly shifting | Tempo: lively and steady. | Tempo: usually shifting 


between number A (presto) 
and number B (adagio lento). 


14 1401 PU EJES O: 
DA EFE e 


DISTINCTIVE PIECES DISTINCTIVE PIECES DISTINCTIVE PIECES DISTINCTIVE PIECES 


Orlando Goñi La yumba La llamo silbando Triunfal 
(A. Gobbi) (O. Pugliese) (H. Salgán) (A. Piazzolla) 
Camandulaje Negracha A fuego lento Adiós Nonino 


(A. Gobbi) (O. Pugliese) (H. Salgán) (A. Piazzolla) 


sequen DEL a EN EL TANGO 


THE HISTORY Ob 


EL VIOLÍN HA SIDO UN INSTRUMENTO FUNDAMENTAL DURANTE 
TODA LA HISTORIA DEL TANGO. ESTUVO PRESENTE EN ORQUESTAS 
DE TODAS LAS ÉPOCAS, ACOMPAÑANDO Y APORTANDO A SU 
EVOLUCIÓN. ALGUNOS DE LOS MÁS IMPORTANTES COMPOSITORES 
Y ARREGLADORES DEL TANGO FUERON VIOLINISTAS. 


GUARDIA VIEJA 
(FINES DEL S. XIX, PRIMEROS AÑOS DEL S. XX) 
El violín forma parte de los primeros tríos de tango, junto 
con la flauta traversa y la guitarra o el arpa. Por esa época, 
el carácter alegre y vivaz del género imprimía una ejecución 
muy animada y llena de adornos. El Negro Casimiro Alcorta, 
“violinista de estos años y de los primeros que se recuerdan, 
fue también un notable. compositor. Otros nombres notables 
entre los violinistas de esta época son: el “Pibe” Ernesto 
Ponzio, Enrique Saborido (luego pianista, autor del tango 
La Morocha), Vicente Ponzio (tío del “Pibe”), Juan Malevile y 
" Víctor Lomuto. 


ORQUESTA TÍPICA (1905 A 1918, APROXIMADAMENTE) 
Durante la primera y segunda década del siglo XX, se va 
configurando lentamente la formación instrumental de 

las orquestas de tango. Es un período de transición en el 
que a veces conviven la guitarra con el piano, la flauta con 
el bandoneón, el contrabajo y hasta la batería. El violín 
integró la mayoría de los grupos de tango de esta época. 
Estos.conjuntos al principio se denominaban Orquesta Típica 
Criolla, para luego pasar a ser simplemente Orquesta Típica. 
Los violinistas sobresalientes de este período son: Francisco 
Canaro, Peregrino Paulos, Vicente Pepe, Tito Roccatagliata 
(violinista de la orquesta típica Select), Agesilao Ferrazzano 
y Cayetano Puglisi, entre otros. 


SEXTETOS TÍPICOS (1918 ALA DÉCADA DEL 30) 

Una vez definidos los instrumentos que conforman la orquesta 
típica, se impone la formación de sexteto como la definitiva. 
Dos bandoneones, dos violines, un piano y un contrabajo 
"constituyeron durante mucho tiempo la agrupación de 
tango fundamental, que sufrió grandes cambios evolutivos. 
En el sexteto del violinista Julio De Caro, se establecieron 
todas las bases del tango moderno. Podemos decir que todos 
los músicos de la década del 40 estuvieron influidos por 

el sonido de esta memorable agrupación. Otros sextetos 
importantes de la época fueron los de Cayetano Puglisi, 
Carlos Marcucci, Luis Petrucelli y, muy especialmente, dos 
liderados por el violinista Elvino Vardaro: uno dirigido por 

él solo y otro junto con Osvaldo Pugliese. En el primero 

tuvo como segundo violín a Hugo Baralis y como primer 
bandoneón a Aníbal Troilo; en el segundo contaba también 
con Troilo en la fila de bandoneones y con Alfredo Gobbi como 
segundo violín. La sola mención de estos nombres, todos 

de inmensa importancia en la década del 40, nos hace ver 

la trascendencia de estos sextetos y el peso de Vardaro en 

la historia del tango, como violinista y músico integral. En 
esta época, y en especial dentro del sexteto de Julio De Caro, 


AE VIOLA 


NIN TANGO 


THE VIOLIN HAS BEEN A FUNDAMENTAL INSTRUMENT THROUGHOUT 
THE HISTORY OF TANGO. IT HAS BEEN PRESENT IN ORCHESTRAS 
FROM ALL PERIODS, ACCOMPANYING AND CONTRIBUTING TO ITS 
EVOLUTION. SOME OF THE MOST IMPORTANT TANGO COMPOSERS 
AND ARRANGERS WERE VIOLINISTS, 


THE GUARDIA VIEJA 

(LATE 19TH TO EARLY 20TH CENTURY) 

The violin was a member of the very first tango trios, 

together with the transverse flute, and the guitar or harp. In * 
those days the gay and lively personality of the genre made for 
sparkling performances, chock-full of ornaments. Casimiro “El 
Negro” Alcorta, a violinist of the period and one of the earliest 
tango violinists, was also a composer of some distinction. 
Other distinguished names from the period are Ernesto “El 
Pibe” Ponzio, Enrique Saborido (later a pianist and author of 
the tango, La Morocha), Vicente Ponzio (El Pibe's uncle), Juan 
Malevile and Víctor Lomuto. 


THE ORQUESTA TÍPICA (C. 1905-1918) 

The instrumental formation of the tango orchestra gradually 
begins to take shape over the first twenty years or so of 

the twentieth century. Itis a period of transition, with the 
guitar sometimes living alongside the piano, and the flute 
alongisde the bandoneon, the bass or even the drums. The 
violin was a member of most tango groups in the period. 
Such groups were at first known as Orquestas típicas Criollas 
(Typical Creole Orchestras), and later simply as Orquestas 
típicas. Standout violinists from the period include Francisco 
Canaro, Peregrino Paulos, Vicente Pepe, Tito Roccatagliata (a 
violinist of the orquesta típica Select), AGRSIIGO Ferrazzano 
and Cayetano Puglisi. 


TYPICAL SEXTETS (1918-1930s) 


-Once the instruments making up the tango orchestra had 


been established, the sextet came to the fore. For many 
years to come two bandoneons, two violins, piano and bass 
were the tango line-up par excellence, although this would 
later undergo major evolutionary developments. 

It was the sextet of violinist, Julio De Caro, that laid all 

the foundations for modern tango and it is safe to say that 
all 1940s musicians were influenced by the sound of this 
memorable group. Other important sextets of the day were 
those of Cayetano Puglisi, Carlos Marcucci, Luis Petrucelli 
and, especially, the two formations led by violinist, Elvino 
Vardaro (one by Elvino himself and the other with Osvaldo 
Pugliese). The first of these had Hugo Baralis as second 
violin and Aníbal Troilo as first bandoneon; the second 
had Troilo again in the bandoneon line-up, and Alfredo 
Gobbi as second violin. 

The mere mention of these names, all of huge importance 
in the 19405, brings home the significance of the sextets 
and of Vardaro's authority in the history of tango, both as a 
violinist and as an all-round musician. 

This period, especially in Julio De Caro's sextet, saw the 
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se definen los roles fundamentales del violín en el tango, 
desde el punto de vista de la articulación, la expresión y la 
incorporación de efectos de percusión. 


DÉCADA DEL 40 

Es considerada la edad de oro del dando: ya que durante 

este período llegó a su punto culminante de evolución y 

se definieron los diferentes estilos. Además, fue la música 
popular más importante, con miles de seguidores y 

cultores en todo el país, centenares de instrumentistas y 
orquestas de gran nivel y una producción incesante de obra 
musical y poética. Los sextetos típicos cedieron lugar a las 
grandes orquestas, sobre la base de los mismos timbres: se 
agregaron violines y bandoneones, y con el correr del tiempo 
se completó la fila de cuerdas con el agregado de viola y 
cello. Es innumerable la cantidad de músicos importantes 
que aportaron al género en esta época. Con respecto a los 
violinistas, en cada orquesta importante había un solista 

de renombre, con una personalidad definida, ajustada al 
estilo de cada conjunto. Enrique Camerano con O. Pugliese, 
Roberto Guisado con C. Di Sarli, David Díaz con A. Troilo, 
Raúl Kaplún y luego Enrique Mario Francini con Miguel Caló, 
para mencionar sólo algunos. Elvino Vardaro siguió brillando 
como solista en diversas orquestas, y algunos de los mejores 
arregladores fueron también violinistas, como Argentino 
_ Galván (uno de los principales arregladores de Troilo) y 
“Emilio Balcarce (director de las orquestas de Alberto Marino 
y Alberto Castillo y luego principal arreglador de Pugliese, 
además de compositor de muchos éxitos de la época). En 
estós años, el violinista Alfredo Gobbi formó su orquesta, 
que tendría una actuación discontinua y dejaría unas pocas 
_ grabaciones, pero eso alcanzaría para colocarlo como uno de 
«los nombres más importantes del tango de todas las épocas. 


¿DÉCADA DEL 50 

Durante este período se enfatizan las personalidades 
estilísticas, surgen nuevos músicos con sólida formación y 
aparecen nuevas propuestas que intentan elevar al género 
por sobre su carácter de música bailable y transformarla 

en música de concierto. Entre los que combinan ambas 
-tendencias, podemos mencionar a Enrique M. Francini, uno 
de los violinistas de mayor peso en toda la historia, que fue 
además compositor y director de sus propios conjuntos. El 
inagotable Elvino Vardaro sigue dejando su impronta, esta vez 
en los primeros conjuntos vanguardistas de Astor Piazzolla, 
con quien graba su tango Miedo, verdadero hito de técnica 

Pe, y expresión al servicio del tango. Hacia fines de la década, 

o Argentino Galván reúne el conjunto Los Astros del Tango, que 
en sus filas cuenta con Vardaro, Francini y Simón Bajour. 


E DEL 60 AL 90 
Éste es un período de gran retroceso del género, ante la 

y avanzada de la música global. Entre los pocos artistas que 
E pudieron atravesarlo sosteniendo sus propuestas en la 
adversidad, y sin concesiones artísticas de ningún tipo, 


fundamental roles of the violin in tango laid down in 
terms of articulation, expression and the incorporation of 
percussion effects. 


THE 1940s 

This is regarded as tango's golden age. It was during this 
period that tango reached the climax of its evolution and 
the various different styles were defined. It was also the 
most important popular music in Argentina, with thousands 
of adherents and exponents nationwide, hundreds of 
instrumentalists and quality orchestras, and non-stop . 
production line of poetic and musical works. The sextetos 
típicos gave rise to the big orchestras while making use of the 
same timbres: violins and bandoneons were added, and over 
time the line of strings was completed with the addition 

of the viola and cello. The number of important musicians 
who contributed to the genre in this era is beyond counting. 
Where violinists were concerned, every major orchestra had 
a renowned soloist with a distinctive personality tailored 

to the style of each group: Enrique Camerano with Osvaldo 
Pugliese, Roberto Guisado with Carlos Di Sarli, David Díaz 
with Aníbal Troilo, Raúl Kaplún and later Enrique Mario 


- Francini with Miguel Caló, to name just a few. Elvino 


Vardaro continued to shine as a soloist in several orchestras, 
and some of the best arrangers were also violinists, e.g. 
Argentino Galván (one of Troilo's main arrangers) and Emilio 
Balcarce (conductor of the Alberto Marino and Alberto 
Castillo orchestras, and later Pugliese's main arranger, as 
well as a composer of many hits of the day). These were 

the years that the violinist, Alfredo Gobbi, formed his 
orchestra, which would perform fitfully and leave just a few 
recordings—enough to make him one of biggest names in 
tango music of all time. 
THE 19505 
This period emphasized stylistic personality. New musicians 
with solid musical backgrounds emerged and new formats 
emerged that sought to raise the genre above its reputation as 
dance music to concert music. Among those who combined 
both these tendencies was Enrique M. Francini, one of the 
most important violinists in the history of tango, who was also 
the composer for and conductor of his own ensembles. The 
mark of the inexhaustible Elvino Vardaro is still there to be 
seen in early avant-garde ensembles of Ástor Piazzolla, with 
whom he recorded his tango, Miedo, a veritable landmark 

in tango technique and expression. Towards the end of the, 
decade, Argentino Galván put together Los Astros del Tango 
(The Tango All-Stars), a 'line-up that included Vardaro, Francini 
and Simón Bajour. 


1960-1990 

This is a period of great reversals in tango music at the 
expense of global music. The few artists to navigate it 
successfully and stick to their guns in adversity without 
artistic concessions include Leopoldo Federico (whose 


podemos mencionar a Leopoldo Federico (cuya orquesta contó 
con Mauricio Misse en el violín solista), el Sexteto Tango 
(con los violines de Oscar “Cacho” Herrero y Emilio Balcarce), 
la orquesta de Osvaldo Pugliese (que en la década del 70 
contó con el primer violín de Mauricio Marcelli), el Sexteto 
Mayor (por el que pasaron los violinistas Mauricio Mise, 

- Fernando Suárez Paz, Reynaldo Nichele y Hugo Baralis, 

hasta los definitivos Mario Abramovich y Eduardo Walczak) 
y Eduardo Rovira (con el violín de Reynaldo Nichele). 

Pero la figura excluyente del tango de este período es, sin 
dudas, Astor Piazzolla, de proyección artística nacional 

e internacional, y cuya evolución musical constituyó el 
nacimiento de un nuevo sonido en el género. Además, sus 
violinistas fueron quienes más influyeron en el sonido del 
instrumento en el tango de las últimas épocas. Cada uno 

de ellos, con su estilo y personalidad propios (que Piazzolla 
supo poner en relieve), dejaron una huella imborrable. Simón 
Bajour, Elvino Vardaro, Antonio Agri y Fernando Suárez Paz 
fueron cronológicamente los violinistas de su quinteto. 


- ACTUALIDAD | 

A mediados de la década de los 80, se estrenó en París el 
espectáculo Tango Argentino, con un gran suceso. Ése fue 

el comierizo de un lento resurgir que primero produjo un 

* movimiento que podemos llamar “revisionista”, en el que 

las nuevas generaciones. de músicos intentaron reaprender 
los códigos del género, que estaban a punto de perderse para 
siempre. El contacto entre viejas y nuevas generaciones y, 
sobre todo, el renovado interés por el baile generaron un 
proceso de cambios que aún tiene lugar. Sin dejar de mirar 

el presente y el futuro, se retornó a las fuentes como el único 
camino para recuperar el lenguaje antes del olvido. 

En este contexto áctual del tango, el violín ocupa, como 
siempre, un rol central, y hoy está presente en la mayoría de 
las orquestas modernas. 

Debemos entonces hacer hincapié en la importancia de 
escuchar a los referentes contemporáneos. Los grandes 
nombres del pasado no deben eclipsarnos la visión de los 
valores de hoy, que en muchos casos serán los próceres de 
mañana. Ellos, además, pueden ser escuchados en vivo y no a 
través de una grabación, y eso no tiene precio. El intercambio 
debe darse primero entre colegas y luego de una generación a 
la otra para garantizar la continuidad de la estirpe. 

Entre los colegas de hoy, en el año 2010, no podemos olvidar a 
los ya mencionados Fernando Suárez Paz, Mario Abramovich, 
Eduardo Walczac y Mauricio Marcelli, y también debemos 
agregar a Miguel Ángel Bertero, Javier Casalla, Ariel Spandrio, 
Pablo Agri, Gustavo Mulé, Fabián Bertero, Brigitta Danko, Pedro 
Pedroso, Daniel Rivas, Leonardo Ferreyra, Guillermo Rubino, 
Humberto Ridolfi, Damián Bolotín, Érica Di Salvo, Sebastián 
Prusak, Christine Breves y César Rago, entre tantos excelentes 
violinistas que el género sigue dando. 


"orchestra contained the violin soloist, Mauricio Misse), the 


Sexteto Tango (with the violinists, Oscar “Cacho” Herrero 
and Emilio Balcarce), Osvaldo Pugliese's orchestra (which 
in the 1970s boasted Mauricio Marcelli as first violin), the - 
Sexteto Mayor (with the violinists, Mauricio Mise, Fernando 
Suárez Paz, Reynaldo Nichele and Hugo Baralis, before 
reaching the definitive line-ups with Mario Abramovich 
and Eduardo Walczak) and Eduardo Rovira (with Reynaldo 
Nichele on violin). But the exclusive tango figure in this 
period was Ástor Piazzolla, a musician of international 
artistic renown, whose musical evolution marked the birth 
of a new sound in the genre. Piazzolla's violinists have had 
the most influence over the instrument's sound in tango 
music in recent times. Each of them had their own indelible 
style and personality, which Piazzolla was adept at bringing 
out. In chronological order the violinists in Piazzolla's 
quintet were Simón Bajour, Elvino Vardaro, Antonio Agri 
and Fernando Suárez Paz. : 


CONTEMPORARY TANGO | 

In the mid-1980s the show, Tango argentino, premiered in 
Paris to great international acclaim. This marked the first 
signs of a slow resurgence which we might call “revisionist”, 
in which the new generations of musicians tried to relearn 
the codes of the genre, which were about to be lost forever. 
The contact between generations old and new, and especially 
the renewed interest in dancing tango has brought about a 
process of change that is still ongoing. Without taking our 
eyes off the present and future, there has been a return to 
the sources as the only way to rescue the language of tango 
music from oblivion. 

In the current context of tango the violin, as always, plays a 
central role and is present in most modern orchestras. 

We should therefore place an emphasis on listening to the 
major contemporary names. The luminaries of the past 
should not eclipse our vision of today's leading lights, many 
of whom will be the big names of tomorrow. We can listen to 
these names live rather than on recordings, and such first- 
hand experience is priceless. Such an exchange should take - 
place first among colleagues and then from one generation 
to another if we are to ensure the continuity of the lineage of 


«tango music. 


Amongst my colleagues of today, 1 cannot forget the 
abovementioned Fernando Suárez Paz, Mario Abramovich, 
Eduardo Walczac and Mauricio Marcelli, And 1 should also 
add Miguel Ángel Bertero, Javier Casalla, Ariel Spandrio, 
Pablo Agri, Gustavo Mulé, Fabián Bertero, Brigitta Danko, 
Pedro Pedroso, Daniel Rivas, Leonardo Ferreyra, Guillermo 
Rubino, Humberto Ridolfi, Damián Bolotín, Érica Di Salvo, 
Sebastián Prusak, Christine Breves and César Rago. Not to 
mention the many other excellent violinists that the tango 
genre continues to produce. 


N 


